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1  
EINLEITUNG 
„Was wird die Nachwelt von den Kunstprodukten unse-
rer Neuzeit, soweit sie deren aus dem Culturschutte her-
vorgräbt, sagen? Welches Urtheil wird sie danach über 
das ästhetische Streben und das technische Können, wie 
über die Ideale der Deutschen des neunzehnten Jahr-
hunderts fällen?“ 1 
 
Als August Reichensperger, ein Verfechter des Kunsthandwerks – speziell der christli-
chen Kunst – 1877 diese Zeilen niederschrieb, wollte er die Beantwortung oben zitierter 
Frage dem Leser überlassen. Sicher dachte er weniger an die Urteile seiner Zeitgenossen 
als vielmehr an solche zukünftiger Generationen. Wenngleich er um die Wandelbarkeit 
von Urteilen im Laufe der Historie wußte, ahnte er noch nicht, daß im folgenden Jahr-
hundert seine Wertschätzungen und Wertmaßstäbe der Kunst des 19. Jahrhunderts nicht 
geteilt werden würden, sondern – im Gegenteil – gar eine regelrechte Umwertung statt-
finden würde. Das führte dazu, daß die Kunstgeschichtsforschung das Kunsthandwerk 
des 19. Jahrhunderts, namentlich die sakrale Goldschmiedekunst des Historismus, lange 
Zeit vernachlässigte. 
Letzteres gilt auch für das Kunstgewerbe in Aachen und seine Vertreter. Ihnen zuzu-
rechnen sind drei Angehörige der Goldschmiedefamilie Vogeno: Johann Heinrich, Hu-
bert Martin Joseph und Franz Vogeno. Das im Lauf eines Jahrhunderts aus ihren Werk-
stätten hervorgegangene, vornehmlich sakrale Silber ist Gegenstand dieser Studie. In 
einem Werkkatalog soll das weitgehend unbekannte und unerforschte Oeuvre der drei 
Goldarbeiter2 erstmals dokumentiert und kunsthistorisch analysiert werden. Neben 
kunsthistorisch und kunstgewerblich allgemeinen Erkenntnissen liefert die Studie vor 
allem einen Beitrag zur Lokalgeschichte. Vor diesem Hintergrund soll die Bedeutung 
der bis in das neunte Jahrhundert zurückreichenden Aachener Goldschmiedetradition für 
                                                 
1 Reichensperger 1877, S. 90 f. 
2 Die Bezeichnung des Goldschmieds als Goldarbeiter war im 19. Jahrhundert geläufig und üblich. Das 
bestätigen einerseits die Adreßbücher jener Zeit, die die Goldschmiede mit eigenem Gewerbe unter der 
Rubrik der Goldarbeiter führen, andererseits findet sich der Begriff in der Literatur des 19. Jahrhunderts. 
Daher soll er gleichbedeutend mit dem des Goldschmieds im folgenden verwendet werden. 
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das Schaffen des prominentesten der drei Goldarbeiter, Martin Vogeno, ebenso heraus-
gestellt werden wie sein künstlerisches Oeuvre in Abgrenzung zu anderen Vertretern 
seiner Zunft in und über die Grenzen Aachens hinaus. Dies kann nur vor dem Hinter-
grund der Nachzeichnung allgemeiner wie auch speziell auf das Kunstgewerbe bezoge-
ner Aspekte jener Epoche geschehen, mit der Werk und Künstler untrennbar verbunden 
sind. 
Weit über die erste Hälfte des 20. Jahrhunderts hinaus sollte die Fortschrittlichkeit Maß-
stab der Beurteilung der vorausgegangenen Epoche sein. Sie wurde nahezu zum Syn-
onym der Qualität. Dieses Kriterium erlaubte es, die Kunst des 19. Jahrhunderts einer-
seits als historischen Irrweg abzuurteilen, andererseits machte es die Klärung der Streit-
frage aller -ismen entbehrlich.3 So wurde mit der Zeit ein Negativ-Bild des 19. Jahrhun-
derts gezeichnet, das heute mühsam von allen Vorurteilen wieder befreit werden muß. 
Das gilt insbesondere für das Kunstgewerbe des Historismus. 1973 stellte Barbara 
Mundt treffend fest, daß die europäischen Kunstgewerbemuseen Klassizismus und Bie-
dermeier ganz selbstverständlich ausstellen; dann schließe sich – abgesehen von einigen 
herausragenden Beispielen der Neogotik – anscheinend nahtlos der Jugendstil an.4 Ob-
wohl mehrere dem Historismus verpflichtete Ausstellungen5 der Geringschätzung jener 
Epoche entgegenzutreten versuchten, ist sie in der Kunstgeschichte mitunter heute noch 
„ein Abgrund mit Plüschvorhang, hinter dem sich höchstens Belächelnswertes vermuten 
läßt“.6 Will man diesen Abgrund überwinden und zu neuen Erkenntnissen gelangen, so 
bedarf es einer objektiven Auseinandersetzung mit der Epoche. Diese Auseinanderset-
                                                 
3 Vgl. dazu Bringmann 1982, S. 11. 
4 Kat. Berlin 1973, Einführung (o. P.). 
5 Kat. Berlin 1973, (o. P.). Kat. Aachen 1975, S. 1-27; Kat. Emmerich 1977; Kat. Frechen 1978; Kat. 
Köln 1980; Kat. Grevenbroich 1981.; Kat. Dormagen 1982; Kat. Unna 1987; Kat. Mönchengladbach 
1990; Falk 1994. Zur rheinischen Goldschmiedekunst vergleiche auch die Beiträge von Ernst Günter 
Grimme, Karl-Bernd Heppe und Werner Schäfke zur Aachener, Düsseldorfer und Kölner Goldschmiede-
kunst. Grimme 1981, S. 13–31; Heppe 1981, S. 33–68; Schäfke 1981, S. 69–96. 
6 Kat. Berlin 1973, Einführung (o. P.). Jüngstes Beispiel ist die Domschatzkammer Aachen. Bei der Neu-
konzeption der Präsentation des wohl bedeutendsten Kirchenschatzes nördlich der Alpen wurde auf die 
Ausstellung der Objekte des 18. und 19. Jahrhunderts verzichtet. Vgl. dazu Lepie/Minkenberg 1995, S. 
218. Der Artikel schließt mit dem aussagekräftigen Zitat Erich Stephanys, daß der Schatz der Kirche „vor 
allem die Kontinuität unserer Geschichte, die aus der Vergangenheit in die Zukunft durch die Gegenwart 
führt, bekundet“. Lepie/Minkenberg 1995, S. 219. Glaubt man also der Konzeption des Hauses, so endet 
die Sakralkunst abrupt mit dem 17. Jahrhundert. Das trifft jedoch nicht zu. Nach der Erweiterung der 
Räumlichkeiten fand sich kein Platz mehr für die Arbeiten des Barock und des 19. Jahrhunderts, was um 
so mehr erstaunt, da sie in der früheren, räumlich weniger großzügigen Konzeption noch vertreten waren. 
Bewußt blieb die Epoche des Historismus ausgespart. Dieses Beispiel bestätigt – wenngleich ein Viertel-
jahrhundert später und nach einer Reihe von Forschungsbeiträgen zum Historismus – einmal mehr die 
Beobachtung Barbara Mundts: hier wird nicht nur ein stadtgeschichtlich und kulturhistorisch prägnantes 
Kapitel der lokalen Geschichte ignoriert, sondern es ist darüber hinaus die Chance verpaßt worden, die 
Bezugnahme einer retrospektiv ausgerichteten Epoche auf ihre Vorbilder begreifbar zu machen. 
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zung verlangt zunächst genaue Kenntnisse.7 Die Debatte, die diese Kenntnisse liefern 
sollte, begann im Wesentlichen in den sechziger Jahren unseres Jahrhunderts. Damals 
wuchs das generelle Verständnis für die Kunst des 19. Jahrhunderts ebenso wie das Inte-
resse an der kunstgewerblichen Produktion des Historismus. Jedoch beschränkte sich 
die Anerkennung der angewandten Künste in erster Linie auf ihre technische Vollkom-
menheit.8 In den sechziger Jahren ist das Phänomen Historismus Gegenstand des wis-
senschaftlichen Interesses. Viele der Beiträge jener Jahre spiegeln die grundlegende the-
oretische Auseinandersetzung mit dem Historismus wider und sind weniger mit einzel-
nen Gattungen befaßt.9 Einen Wandel sollten erst die siebziger und achtziger Jahre brin-
gen. So wird den Goldschmiedearbeiten des Historismus in Köln10 1980 eine eigene 
Ausstellung gewidmet. 1987 folgte die Ausstellung Kirchenschmuck und Tafelzier11 in 
Unna, die Goldschmiedearbeiten des Historismus aus dem Rheinland und aus Westfalen 
zeigte. In ihrer 1992 veröffentlichten Studie zur Sakrale[n] Goldschmiedekunst des His-
torismus im Rheinland12 unternahm Hildegard Lütkenhaus den Versuch, „die rheini-
schen Goldschmiedearbeiten in einen kunsthistorischen Zusammenhang zu stellen“ 13. 
Sie kam zu dem Ergebnis, daß sich hinter den verschiedenen historisierenden Formen 
ein gemeinsamer Stil verberge. Ihren Schluß stützt sie auf die vergleichende Untersu-
chung einer Auswahl historistischer Arbeiten zahlreicher Goldarbeiter. Sie folgert, daß 
zur Klärung der zentralen Frage ihrer Arbeit einerseits eine neue, präzisere theoretische 
Definition des Begriffes Historismus notwendig sei, andererseits diese ohne die Be-
schäftigung mit den Kunstwerken nicht geleistet werden könne.14 Dem ist zuzustimmen, 
zeigt sich doch, daß wissenschaftliche Untersuchungen mitunter wie Mosaike sind. So, 
wie die unzähligen Steine eines Mosaiks zu einem Bild zusammengefügt werden, lassen 
viele Einzeluntersuchungen ein Mosaik entstehen, das letztlich dazu führt, das Bild ei-
ner ganzen Epoche zu zeichnen. Will man also in adäquater Weise die Konturen des 
Historismus klar umreißen, so sind diese Mosaiksteinchen unbedingt notwendig. Sie 
                                                 
7 Vgl. dazu Bauch 1959, S. 9. Auch wenn Bauch sich konkret auf ein Universitätsseminar über Jugendstil 
bezieht, so verdeutlichen seine Ausführungen die Notwendigkeit oben genannten methodischen Vorge-
hens. 
8 Leitermann 1954, S. 93. 
9 Schlaffer 1975, S. 1–198; Historismus und Bildende Kunst 1963; Götz 1970, S. 196–212; Klingenburg 
1985. 
10 Kat. Köln 1980, S. 1–294. 
11 Kat. Unna 1987, S. 1–300. 
12 Lütkenhaus 1992, S. 1–319. 
13 Lütkenhaus 1992, S. 9. 
14 Lütkenhaus 1992, S. 242–243. 
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ermöglichen, das Konstrukt der Vergangenheit und damit die Vorstellung, die wir uns 
selbst von ihr gebildet haben, Schritt für Schritt zu objektivieren.15 
Als ein solcher Mosaikstein im Rahmen der Erforschung der Goldschmiedekunst des 
19. Jahrhunderts versteht sich diese Studie. Sie kann helfen, das Mosaik zu komplettie-
ren, kann durch ihre individuelle Färbung eine neue Farbnuance ins Spiel bringen. Sie 
soll dort, wo sie sich in das Gesamtgefüge einpaßt, Konturen präzisieren und korrigie-
ren; sie kann dazu beitragen, den Blick für das übergeordnete Bildprogramm zu schärfen 
und schafft eine Forschungs- und Diskussionsgrundlage für weiterführende Untersu-
chungen. 
Zu Beginn der wissenschaftlichen Aufarbeitung der Werke Johann Heinrich, Hubert 
Martin Joseph und Franz Vogenos mußten zunächst die Arbeiten jener Goldschmiede 
ausfindig gemacht werden. Das erwies sich nicht nur als schwierig, sondern es erforder-
te mitunter detektivische Ambitionen, da eine flächendeckende Inventarisierung des 
Kirchensilbers auf deutschem Boden bislang noch aussteht und die vorhandenen, zum 
Teil vor mehr als einhundert Jahren publizierten und damit den Bewertungsmaßstäben 
ihrer Zeit verpflichteten Inventare16 nicht den jeweils aktuellen Bestand verzeichnen. Da 
die Goldschmiede auch in den Niederlanden und Belgien einen Absatzmarkt für rheini-
sches Silber fanden, mußte die Suche nach Werken auf das benachbarte Ausland ausge-
weitet werden. Niederländische Kirchen und ihre Kunstwerke werden seit den siebziger 
Jahren durch die Stichting Kerkelijk Kunstbezit in Nederland, SKKN, systematisch und 
zentral inventarisiert. Grundlage für die in Belgien befindlichen Objekte war die Auswer-
tung des nach Gemeinden geordneten Kirchendenkmälerinventars, des Répertoire pho-
tographique du mobilier des sanctuaires de Belgique, des Institut Royal du Patrimoine 
Artistique. Die Inventare beider Institutionen waren äußerst hilfreich bei der Suche. 
Grundlegend für die Untersuchung sind zudem Arbeitspraktiken und Auftragsabwick-
lungen darlegende Korrespondenzen, die sich im Pfarrarchiv Otzenrath und im Archiv 
des Wiener Museums für angewandte Kunst fanden. Akten im Pfarrarchiv in St. Jakob 
in Aachen und im Historischen Archiv der Stadt Köln dokumentieren die Zusammenar-
beit zwischen Martin Vogeno und dem Architekten Heinrich Johann Wiethase. Im Hin-
blick auf Biografien und Umfeld der Goldschmiede wurden das Nordrhein-Westfälische 
Personenstandsarchiv Rheinland in Brühl, die Stadtarchive in Aachen, Düsseldorf und 
                                                 
15 Fellmann 1996, S. 8; vgl. auch Bringmann 1982, S. 13. 
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Trier, das Historische Archiv der Stadt Köln sowie das Diözesanarchiv Aachen und das 
Bistumsarchiv Trier kontaktiert. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                               
16 Vgl. die Bau- und Kunstdenkmäler, 1886 ff., hier insbesondere die das Rheinland betreffenden Bände, 
die Kunstdenkmäler der Rheinprovinz, 1891 ff., und die Denkmäler des Rheinlandes, 1964 ff. 
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1 DIE GOLDSCHMIEDEFAMILIE VOGENO17  
1.1  ZUR GENEALOGIE DER FAMILIE VOGENO UND DEN BIO-
GRAFIEN IHRER MITGLIEDER 
„Es war Mitte des vorigen Jahrhundert, als auch in Aachen, dort an der westlichen 
Grenze des ... Reiches, die Kunst im ganzen genommen schwer darnieder lag. Es zeugen 
davon, ... in der Goldschmiedekunst viele Werke, die für Private und die Kirche angefer-
tigt ... Langsam war eine Besserung, auch der Werke einzelner Goldschmiede-Meister 
spürbar. Vogeno, Vasters und Bescko wurden neben manchem Goldschmiede-Geschäfte 
wie Rütgers und Grüneschild in Aachen bahnbrechend. Während die beiden letztge-
nannten Juwelier-Geschäfte, ... auch Vogeno vielerlei Stück für Aachen und die ... nah-
liegenden Ortschaften lieferten, waren auch die drei Werkstätten von Vogeno, Vasters 
und Bescko, die unter anderem kirchliche Gegenstände und Stückwerke für Private her-
stellten. Bald waren diese drei Meister außerhalb dafür bekannt und immer wieder 
wurden sie für größere Arbeiten herangezogen.“18  
Als Bernhard Witte 1944 diese Zeilen als Einleitung zu seiner lediglich in Manuskript-
form vorliegenden Chronik der Aachener Goldschmiedefamilie Witte verfaßte, bemerk-
te sein namentlich nicht erwähnter Korrektor in einer Randnotiz, daß er es sehr begrüße, 
daß der Verfasser seiner Schrift eine kurze historische Einführung vorangestellt habe. 
Dieser sei nichts hinzuzufügen. Dasselbe Urteil hatte ein knappes Jahrhundert vor Witte 
der Ehrenstiftsherr Dr. Franz Bock gefällt, der dem Kunstgewerbe des 19. Jahrhunderts 
attestierte, um die Jahrhundertmitte den Tiefstand erreicht zu haben (vgl. Kap. 2.1).19 
Die Namen jener Meister, die der Goldschmiedekunst in Aachen wieder zu Ansehen 
verhalfen, sind Everhard Bescko, Reinhold Vasters, Heinrich Viethen und Martin Voge-
no.20 Letzterer war der Sohn des Goldschmieds Johann Heinrich Vogeno, dessen Name 
sich den Zeitgenossen offensichtlich weniger stark eingeprägt hat als der seines Sohnes. 
                                                 
17 Die Familie Vogeno war nach freundlicher Mitteilung von Herrn Albert Vogeno, Aachen, wahrschein-
lich ursprünglich im Mailänder Raum ansässig. Ein Stammbaum der Familie Vogeno findet sich im An-
hang. 
18 StA Aachen, Depositum Witte Nr. 6, S. 1. 
19 Kat. Aachen 1862, S. 5–8. 
20 Kat. Aachen 1862, S. 11, 12. 
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So vermerkt einzig Franz Bock, daß Martin Vogeno, bevor er sich selbstständig machte, 
im Atelier des Vaters tätig war.21 Die Goldschmiede Johann Heinrich und Martin präg-
ten das Aachener Kunsthandwerk über einen Zeitraum von sechzig Jahren. 
1.1.1   JOHANN HEINRICH VOGENO 
Johann Heinrich Vogeno findet nachweislich erstmals 1812 im Vollständigen Adreß-
buch von Aachen und Burtscheid Erwähnung. In jenem unter französischer Herrschaft 
erstellten Dokument wird er unter dem Eintrag „Vogino, Jean Henri, orfèvre, 20 Jahre 
alt“ geführt. Der 1793 geborene Goldschmied ist 1812 in der Hauptstraße 55 in Burt-
scheid ansässig.22 Nach seiner Heirat mit Anna Maria Schiffers23 im Jahr 182024 
wohnten Johann Heinrich Vogeno und seine Frau privat in der Marschierstraße B 
1129.25 Aus der Ehe gingen vier Kinder hervor. Ab 1830 führte der Gold- und Silber-
arbeiter26 ein eigenes Geschäft in der Hochstraße 10, der heutigen Theaterstraße 44. Die 
Theaterstraße war in den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts als Prachtstraße angelegt 
worden und zählte zu den ersten Adressen am Ort. Das Atelier in einer der 
renommiertesten Straßen Aachens läßt auf einen guten Ruf und gut gehende Geschäfte 
seines Besitzers schließen. Die Reputation und auch die Wertschätzung des 
Goldarbeiters manifestieren sich darüber hinaus darin, daß die Collegiats-Stiftskirche 
Johann Heinrich Vogeno in den dreißiger Jahren den Titel des Stiftsgoldschmiedes 
verlieh.27 Mit dieser Bezeichnung verband sich nicht etwa eine Anstellung beim Kapitel; 
vielmehr handelte es sich um einen Ehrentitel, der die Wertschätzung von Seiten der 
                                                 
21 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
22 Da die Zählung der Hausnummern in Aachen unter französischer Herrschaft eine andere war als in der 
Folgezeit, handelt es sich um das heutige Haus/Grundstück Nr. 65. 
Die Familie Vogeno wird erstmals im Adreßbuch von 1806 genannt. Sie ist dort unter dem Namen Voggi-
no geführt. Die unterschiedliche Schreibweise des Familiennamens in den Adreßbüchern ist vermutlich 
auf einen Schreibfehler zurückzuführen, der sich damit erklären läßt, daß das Verzeichnis von 1806 von 
Aachener Geistlichen, jenes von 1812 hingegen von den Franzosen bearbeitet worden ist. Die Eltern Jo-
hann Heinrichs sind namentlich nicht im Adreßbuch verzeichnet. Über sie gibt die Sterbeurkunde Johann 
Heinrich Vogenos Aufschluß. Es handelt sich um Dominicus und Gertrud Vogeno. PSA Brühl, Sterbere-
gister Aachen 1865, No. 1499. 
23 Vgl. die Sterbeurkunde Johann Heinrich Vogenos, PSA Brühl, Sterberegister Aachen 1865, No. 1499. 
24 Herbert Schleicher vermerkt eine 45 Jahre währende Ehe zwischen Johann Heinrich Vogeno und Anna 
Maria Schiffers. Da Johann Heinrich 1865 starb, muß er also 1819/20 geheiratet haben. Schleicher 1990, 
S. 53. 
25 Dort ist er 1821 lt. Aachener Adreßbuch verzeichnet.  
26 Als solcher ist Johann Heinrich Vogeno im Aachener Adreßbuch von 1838 geführt. – Er muß jedoch 
bereits in den Jahren zuvor ein Atelier gehabt haben, ist doch eine mit seinem Merkzeichen versehene 
Monstranz in Aachen, St. Donatus, in das Jahr 1828 datiert. 
27 DomA Aachen, Propsteiarchiv, Akte Nr. 58. Heiligthümer der Collegiats-Stiftskirche und Vorzeigung 
derselben. Vereidigungsprotokoll. 
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Ehrentitel, der die Wertschätzung von Seiten der Kirche für den Goldarbeiter darlegt.28 
Diese Wertschätzung findet zudem in der Erteilung verschiedener Aufträge Ausdruck. 
So ist den erhaltenen Rechnungsbüchern der Collegiats-Stift-Casse zu Aachen zu ent-
nehmen, daß der Stiftsgoldschmied Johann Heinrich Vogeno mehrfach mit Reparaturar-
beiten für das Kapitel beauftragt wurde.29  
Das Geschäft in der Hochstraße florierte.30 Das belegt auch die Tatsache, daß Johann 
Heinrich Vogeno spätestens 1850 in der Kleinmarschierstraße 1153 B, der heutigen 
Hausnummer 6, einen zweiten Laden, ein „Gold- und Silberwaarengeschäft“, eröffne-
te.31 Das Aachener Adreßbuch führt ihn nun nicht mehr nur als Goldarbeiter, sondern 
auch als Juwelier.32 Der zusätzliche Vermerk – Juwelier – läßt vermuten, daß der 
Schwerpunkt des Warenangebotes der Filiale anders ausgerichtet war als der des Haupt-
geschäftes.33 So war das Atelier in der Hochstraße auf sakrales Gerät spezialisiert, wäh-
rend in der Marschierstraße vornehmlich Schmuck verkauft wurde. Als Johann Heinrich 
Vogeno am 16. Oktober 1865 starb, führte die Witwe Anna Maria Vogeno den Laden in 
der Marschierstraße weiter.34 Dabei konnte sie auf die Hilfe ihres ältesten Sohnes zäh-
                                                 
28 Dem Stiftsgoldschmied Johann Heinrich Vogeno oblag es, die Schreine zu öffnen. Auch anläßlich der 
Öffnung des Karlsschreins 1843 war Johann Heinrich somit zugegen: „Notum sit omnibus paginas hasce 
lecturis, quod anno millesimo octingentesimo quadragesimo tertio die vero septima mensis Augusti nos 
Praepositus, Canonicus subsenior, presbiter sacrista et aedituus insignis ecclesiae Collegiatae B. M. V. 
Aquisgranensis, praesentibus Dominis Medicinae Doctoribus Petro Monheim et Josepho Lauffs, per 
ecclesiae nostrae aurarium, dominum Joannem Henricum Vogeno, hoc feretrum aperiri fecimus, inspec-
turi, num descenter conservatae sint reliquiae gloriosissimi Imperatoris sancti Caroli Magni inibi reclu-
sae.“ Teichmann 1909, S. 212. 
29 Siehe dazu die Belaege zur Rechnung der Collegiat-Stifts-Casse zu Aachen von Verwaltung des Stifts-
vermoegens im DomA Aachen, Propsteikirche Nr. 1858/660: Belaege pro 1858: „dem Goldschmiede 
Vogeno für Ausbesserungen von Kelchen, Leuchtern, Rauchfaessern 27.11“ (Dok.-Nr. 3); Belaege pro 
1859, DomA Aachen, Propsteikirche Nr. 1859/665: „dem Goldschmied Vogeno für Ausbesserungen 
23.20“ (Dok.-Nr. 4); Belaege pro 1861, DomA Aachen, Propsteikirche Nr. 675: „dem Goldarbeiter Joh. 
Heinr. Vogeno, für mehrere Ausbesserungen“; vgl. ebenso Belaege für 1862, DomA Aachen, Propsteikir-
che 1862/680; Belaege pro 1863, DomA Aachen, Propsteikirche Nr. 1863/685 sowie die Rechnung für 
das Jahr 1860 (Dok.-Nr. 5, DomA Aachen, Propsteikirche Nr.1860/670. – Franz Bock weist in seinen 
Schriften mit Nachdruck darauf hin, daß die Kirche selbst Handwerker benennen solle, die sie für würdig 
halte, sakrales Gerät anzufertigen. Auf diese Weise wollte Bock gewährleistet sehen, daß die Kunstgewer-
be wieder zu Rang und Ansehen gelangten. Bock 1855a, S. 6; Kat. Aachen 1862, S. 16. Siehe auch Kap. 
2.1. 
30 Über die Anzahl der Mitarbeiter Johann Heinrich Vogenos läßt sich keine Aussage treffen. Namentlich 
bekannt ist der zwischen 1835 und 1848 bei Vogeno als Geselle tätige, später in Eupen ansässige Fried-
rich Toussaint (1813–1895). Ihn prägte die Mitarbeit in der Werkstatt Vogeno, da er dort mit zahlreichen 
Schätzen der heutigen Aachener Domkirche in Berührung kam. Wahrscheinlich wurden in jener Zeit die 
Weichen für die spätere von Toussaint angelegte Bibliothek gestellt, die die damals bekannte Fachliteratur 
umfaßte. Kat. Eupen 1974, S. 39–40. 
31 Aachener Adreßbuch 1850.  
32 Aachener Adreßbuch 1850. – Auch privat – und zwar bis an sein Lebensende 1865 – wohnte Johann 
Heinrich Vogeno in der Kleinmarschierstraße 1153 B. 
33 Vgl. Depositum Witte, Nr. 6, Heft 1, S. 1 bzw. Anm. 2. Für die freundliche Genehmigung, das Deposi-
tum einzusehen, danke ich Inge Witte, Aachen. 
34 Soweit ein Hinweis im Adreßbuch des Jahres 1869/70. 
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len, auf den Goldarbeiter Hubert Martin Joseph Vogeno.35 Dieser hatte, spätestens seit 
den fünfziger Jahren im väterlichen Betrieb in der Hochstraße tätig, 1860 die Nachfolge 
Johann Heinrich Vogenos angetreten. 
1.1.2 HUBERT MARTIN JOSEPH VOGENO 
Hubert Martin Joseph wurde am 13. Mai 1821 als erstes von vier Kindern seiner Eltern 
geboren.36 Sein Rufname, so belegt es die spätere Korrespondenz, ist Martin Vogeno.37 
Wie schon sein Vater, erlernte auch Martin das Handwerk des Goldarbeiters. Die Frau-
ge, wer ihn ausbildete, muß ebenso unbeantwortet bleiben wie jene nach einer mögli-
chen Wanderzeit, die sich nach alter Handwerkstradition meist der Lehrzeit anschloß.38 
Franz Bock berichtet, daß Martin Vogeno im „Atelier seines Vaters mehrere kirchliche 
Gefässe angefertigt [hat]“39. Die Anstellung in der väterlichen Firma endete spätestens 
1854, weisen doch der Aachener Katalog des Jahres 1879 und der Düsseldorfer Katalog 
des Jahres 1880 übereinstimmend darauf hin, daß Martin Vogeno seit 1854 ein eigenes 
Geschäft führe.40 Im Jahr seiner Heirat mit Carolina Friderica Elisabeth Schütteler, 
1855, wurde der Geschäftsmann im Aachener Adreßbuch mit dem Vermerk „Stiftsgold-
schmied und Juwelier, Magazin und Werkstätte für Anfertigung kirchl. Gefäße“ ge-
führt.41 Im Juli 1858 stieg Everhard Bescko als Geschäftspartner in das Atelier in der 
Harscampstraße 43 ein.42 Während Vogeno „eine große manuelle Fertigkeit in Hand-
                                                 
35 Aus der Ehe Johann Heinrich Vogenos mit Anna Maria Schiffers gingen vier Kinder hervor: Hubert 
Martin Joseph (13.05.1821–19.10.1888), Franz Dominic (12.10.1822–?), Maria Josepha (18.07.1824–?) 
und Maria Theresia (02.02.1828–13.06.1908). Vgl. dazu den Anhang. 
36 NRW PSA Rheiland, Zivilstandsregister Aachen Geburten 1821, No. 466. Dok.-Nr. 6. 
37 Hubert Martin Joseph Vogeno unterzeichnete Urkunden, Briefe und Rechnungen stets mit Martin Vo-
geno oder M. Vogeno. Vgl. die Dok.-Nr. 7 und 13. – Seine Arbeiten stempelte er MVOGENO bzw. VO-
GENO. Einige wenige nicht gestempelte, sondern mit seinem Namenszug gravierte Arbeiten weisen den 
Schriftzug M. Vogeno auf. 
38 Die Gesellen oder Gehilfen arbeiteten während der Wanderzeit bei verschiedenen Meistern, um ihre 
Kenntnisse zu vertiefen. Falk 1994, S. 75. – Sinz zeigt auf, daß insbesondere die Zünfte, die auf eine lange 
Tradition zurückblickten, auch nach Einführung der Gewerbefreiheit an den Gewohnheiten aus der Zeit 
des alten Reiches festhielten. Sinz 1977, S. 185–199. So könnte Martin Vogeno als Elf- oder Zwölfjähri-
ger seine Lehrzeit begonnen haben. Jean-Pierre van Rijen weist daraufhin, daß die Lehrzeit im günstigsten 
Fall sechs bis sieben Jahre dauerte. Kat. Weert 1987, S. 13. Das findet seine Bestätigung bei Heideloff 
1851, S. 2. 
39 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
40 Kat. Aachen 1879, S. 31 und Kat. Düsseldorf 1880, S. 183. In den Gewerberollen der Stadt Aachen 
finden sich allerdings keine Hinweise auf einen Firmeninhaber mit Namen Martin Vogeno. Möglicherwei-
se waren die Listen nicht vollständig. Dafür spricht, daß auch der spätere Geschäftspartner Vogenos, E-
verhard Bescko, Graveur in der Komphausbadstraße, ohne Eintrag ist. Vgl. dazu die Steuergewerberollen 
H (Handwerker) aus den Jahren 1854–1858 im StA Aachen, OB 111/9, V. 
41Aachener Adreßbuch 1855. 
42 Franz Bock erwähnt die Gründung der Firma Vogeno und Bescko im Kat. Aachen 1862, S. 12. Mit der 
Gründung der Firma war für Vogeno kein Wechsel der Geschäftsräume verbunden. Im Aachener Adreß-
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habung jeglicher Technik“43 auszeichnete, hatte sich Bescko durch seine mehrjährige 
Tätigkeit in Köln und Krefeld „als Graveur und Ciseleur in kirchlichen Kunstarbeiten 
... am Rheine einen Ruf verschafft“.44 Die sich demnach gut ergänzenden Partner emp-
fahlen den „Freunden der christlichen Goldschmiedekunst ... ihre in Aachen errichtete 
Anstalt zur Anfertigung und stylgetreuen Restauration aller vorkommenden Kirchge-
räthe und Gefäße in Gold, Silber und anderen Metallen. Dieselben übernehmen ferner 
alle Graveur-, Juwelier-, Gold- und Silber-Arbeiten.“45 Bereits nach zwei Jahren tren-
nen sich die Goldarbeiter wieder.46 Über die Gründe der Trennung läßt sich nur speku-
lieren;47 möglicherweise sind sie auf die Erkrankung Besckos zurückzuführen. Witte 
nämlich charakterisierte Bescko als jemanden, der „seine eigenen Wege und grübelnd 
einher [ging]. Eine schlimme, von niemandem erkannte Krankheit nagte an ihm immer-
fort. Brüssel, die nahegelegene Hauptstadt Belgiens, veranstaltete eine Weltausstellung. 
Bescko beschickte diese Ausstellung mit einer kostbaren silbernen Monstranz. Preisge-
krönt wurde sie, aber der Meister ging leider bei diesem langsam zu Grund. Er holte die 
Monstranz nach Schluss der Weltausstellung 1860 in Brüssel persönlich ab. Doch war 
der Sieg ihm leider allzu sehr in den Kopf gestiegen. Das Gefäß vor sich hintragend, 
ging er durch Aachens Straßen, rief laut den ihm zugefallenen Sieg hervor und gab den 
herbeigeeilten Neugierigen immerfort den Segen. Ermattet wurde Bescko ... von der 
                                                                                                                                               
buch von 1858 ist er unter dem Eintrag Harscampstraße verzeichnet, während Everhard Bescko als Gra-
veur in der Komphausbadstraße geführt wird. Geschäftssitz der neu gegründeten Firma war somit das 
bereits seit langer Zeit in der Harscampstraße gelegene Atelier Martin Vogenos. Vgl. dazu die Gewerbe-
steuerrolle H (Handwerker) des Jahres 1858 im StA Aachen, OB 111/9, V. 
43 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
44 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
45 Aachener Zeitung, No. 182/1858 vom 4. Juli 1858 sowie Aachener Zeitung, Journal de la Roer, No. 
189/1858 vom 11.7.1858 und Aachener Zeitung, No. 196/1858 vom 18.7.1858. Vgl. dazu Dok.-Nr. 11. 
46 Da Werke aus jener Zeit nicht aufzufinden waren, lassen sich auch keine Aussagen über Händeschei-
dungen treffen. Aus diesem Grunde wird dieser Aspekt in Kapitel 3.2 keine Erwähnung mehr finden. – 
Einzig den Einträgen der Adreßbücher der Zeit und der Anzeige zu entnehmende Hinweise lassen darauf 
schließen, daß Vogeno vermutlich die Gravurarbeiten Besckos sehr schätzte. Nach der Trennung dürften 
die in der gemeinsamen Werkstatt genutzten Versatzstücke unter beiden Goldarbeitern aufgeteilt worden 
sein. Darauf läßt das jeweilige Formenrepertoire schließen. 
47 In der Abgangs-Liste zur Gewerbesteuerrolle des Jahres 1860, StA Aachen, OB 111/9, VI, ist vermerkt, 
daß die Steuerpflichtigkeit für das Atelier Vogeno & Bescko zum ersten Juli des Jahres aufgehoben ist. Es 
wird als Ursache des Abgangs vermerkt: „An Martin Vogeno übertragen.“ Die entsprechende Zugangslis-
te nennt unter der laufenden Nummer 2 Martin Vogeno als in der Hochstraße ansässigen Gold- und Sil-
berarbeiter. Als Ursache des Zugangs ist notiert, daß das Geschäft in der Hochstraße von Vogeno und 
Bescko übernommen wurde. Der Eintrag überrascht, da die von Martin Vogeno noch im Juli geschaltete 
Anzeige (vgl. Anm. 30) in der lokalen Presse, ihn als alleinigen Inhaber führt. Da Bescko in den Steuerlis-
ten als Zugang für Oktober 1860 in der Wirichsbongardstr. 55 vermerkt ist, könnte der Graveur bis zum 
Zeitpunkt seiner Selbstständigkeit weiterhin im Geschäft Vogenos, und zwar als Mitarbeiter, tätig gewe-
sen sein. 
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Behörde aufgegriffen und später in einer Heilstätte untergebracht, wo er nach langem 
Leiden starb, der Stiftsgoldschmied Ev. Bescko!“48 
Die Trennung von seinem Geschäftspartner gab Martin Vogeno in der Lokalpresse wie 
folgt bekannt: „Nach Auflösung der während zweier Jahre bestandenen Association: 
Vogeno & Bescko, werde meine Anstalt zur Anfertigung kirchl. Gefäße und Geräthe ... 
wieder unter der früheren Firma fortführen ... Martin Vogeno, Hochstraße 10“.49 Einer-
seits griff der Goldarbeiter auf den alten, aus der Zeit vor der Fusion mit Bescko stam-
menden Firmennamen Martin Vogeno zurück, andererseits gab er zugleich seine neue 
Geschäftsadresse bekannt. Diese war identisch mit der des väterlichen Betriebs. Letzte-
ren hatte der Vater 1860 an den Sohn übereignet.50 Martin Vogeno leitete die Firma bis 
zum 19.10.1888, bis zu dem Tag, an dem er starb. Das Atelier sollte jedoch unter sei-
nem Namen bis 1903 zunächst von seiner Ehefrau „mit seltener Tatkraft und Um-
sicht“51 weiter geführt werden, dann bis 1905 unter Leitung des Sohnes Franz in der 
Hochstraße bleiben. 1905 verlegte Franz Vogeno das Geschäft in die Kleinmarschier-
straße 33.52 Der Erfolg, den sein Vater schon in jungen Jahren für sich hatte verbuchen 
können, war ihm offensichtlich nicht beschert. Die Anerkennung und das Ansehen Mar-
tin Vogenos im Vergleich zur Konkurrenz spiegeln die Auszeichnungen wider, die der 
Goldarbeiter durch seine Teilnahme an verschiedenen Ausstellungen erwarb. Erstmals 
vertreten war Martin Vogeno 1852 mit einem von ihm entworfenen Altarkreuz in der 
mittelalterlichen Kunst-Ausstellung zu Krefeld.53 1854 erhielt er für die Arbeiten, mit 
denen er in der Trierer Ausstellung präsent war, eine Medaille.54 Ebenfalls auf die fünf-
                                                 
48 Depositum Witte No. 6, S. 2. Witte schildert diese Ereignisse aus gutem Grund so detailliert, da der 
Tod des jungen Bescko 1865 bahnbrechend war für den Aufstieg der Werkstatt August Wittes (1840–
1883), der das Geschäft Besckos übernahm. – Zu Bescko siehe Scheffler 1977, Nr. 43 und Clasen 1986, 
Nr. 296. – Bescko führte ab 1860 einen Laden in der Wirichsbongardstraße 55. Vgl. dazu StA Aachen, 
OB 111/9, VI sowie das Adreßbuch von 1861. Er starb 1865. Totenzettel im StA Aachen. 
49 Aachener Zeitung, Journal de la Roer vom 10.7.1860. 
50 Das bestätigt die Anzeige Franz Vogenos, Sohn des Martin Vogeno, im Aachener Anzeiger, Politisches 
Tageblatt vom 2.4.1905: Franz beruft sich in der Bekanntmachung der Eröffnung seines Silberwarenge-
schäftes auf die Familientradition und verweist neben seinem Vater auch auf seinen Großvater, Johann 
Heinrich Vogeno, der das Geschäft in der Hochstraße zwischen 1830 und 1860 geführt habe. – Nach der 
Übereignung des Ateliers in der Hochstraße an Martin Vogeno widmete sich Johann Heinrich bis zu sei-
nem Tod seinem Geschäft in der Marschierstraße. 
51 Totenzettel Caroline Schütteler. StA Aachen, Totenzettelsammlung V 29. 
52 Das bis dato in Familienbesitz befindliche Haus in der Hochstraße wurde verkauft. Vgl. dazu die 
Adreßbücher nach 1905, die Vogeno nicht mehr als Eigentümer der Liegenschaft Hochstraße 10 nennen. 
53 Zu dem Kreuz findet sich im Katalog folgender Eintrag: „Altarkreuz, messingvergoldet, mit reichen 
Detailverzierungen und vielfarbigen Schmelzpartien, entworfen und ausgeführt von Herrn Vogeno aus 
Aachen.“ Krefeld 1852, Kat.-Nr. 230, S. 71. 
54 Es gab zu dieser Ausstellung keinen Katalog, der Aufschluß über Aussteller und Exponate hätte geben 
können. Die Berichterstattung in der Lokalpresse äußert sich lediglich allgemein zum Nutzen einer sol-
chen Ausstellung und führt in kleinen Artikeln die in der Ausstellung vertretenen Handwerkszweige an. 
Vgl. dazu beispielsweise die Triersche Zeitung vom 24.8.1854. – Im Briefkopf der Rechnung für das 
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ziger Jahre geht die Ernennung Martin Vogenos zum Stiftsgoldschmied durch das Aa-
chener Stiftskapitel zurück.55 Aufgrund der Wertschätzung des Goldarbeiters erteilte das 
Kapitel viele seiner Aufträge dem Stiftsgoldschmied. Vom Renommee Martin Vogenos 
zeugt ferner seine Beteiligung an der Ausstellung von neuern Meisterwerken mittelalter-
licher Kunst in Aachen 1862 mit mehr als dreißig Arbeiten56 – hauptsächlich Kelche 
und Monstranzen –, sowie an der Aachener Gewerbeausstellung 1879 mit sechs Kel-
chen und zwei Leuchtern57. Der gute Ruf der Werkstatt Vogeno wird zum einen durch 
die Auszeichnung eines Ziboriums mit dem ersten Platz in der Mechelener Ausstellung 
186458 und zum anderen durch den Verleih der bronzenen Kunst-Medaille anläßlich der 
Düsseldorfer Ausstellung bestätigt.59 Hohes Ansehen genoß Martin Vogeno darüber 
hinaus als Restaurator: In den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts setzte er mehrere 
mittelalterliche Goldschmiedearbeiten für die Aachener Marienkirche instand. Für sein 
Können auf diesem Gebiet war er offenbar weit über die Grenzen Aachens bekannt, 
                                                                                                                                               
Wiener Ziborium, sind diese beiden Auszeichnungen verzeichnet.Vgl. MAK Wien, Akte 1866/84 (Dok.-
Nr. 22). 
55 Das Kapitel ernannte neben Vogeno bis 1865 Bescko zum Stiftsgoldschmied. Vgl. dazu Depositum 
Witte, Nr. 6, S. 2. Welcher der beiden erster bzw. zweiter Goldschmied war, ist unbekannt. Fest steht, daß 
nach 1865 Martin Vogeno erster Goldschmied und ab 1872 August Witte zweiter Goldschmied war. Vgl. 
DomA Aachen, Akten Abteilung M, Fach 38, Heft D 1, Protokoll der ersten Sitzung der Handwerksmeis-
ter des Collegiatsstiftes vom 27ten März. Die mit dem Titel des Stiftsgoldschmiedes verbundene Wert-
schätzung drückt sich in einem Dokument aus, das sich auf die Ernennung Wittes zum Stiftsgoldschmied 
bezieht, das wiederum der Ernennung Vogenos in den Jahren zuvor vergleichbar sein dürfte: „Ew. Wohl-
geboren freue ich mich, auf Ihr Schreiben vom heutigen Tage erwidern zu können, daß das Stiftskapitel 
Sie in Anbetreff Ihrer ausgezeichneten Leistungen zum Stifts-Goldschmied, und zwar zum zweiten, am 
nämlichen Tage gewählt hat. – Ich zweifle nicht, daß Sie sich diesbezüglich von Anerkennung und Hoch-
schätzung durch Ihre weiteren Arbeiten immer würdiger erweisen werden. Hochachtungsvoll, der Stifts-
propst Dr. Schlünkes.“ StA Aachen, Depositum Witte, Nr. 13. Brief des Stiftspropsts Schlünkes, Aachen, 
18.10.1872, an den „Goldarbeiter Witte, Ritter des R.K.O.IV“ [i. e. Ritter des Roten Adlerordens IV. 
Klasse]. 
56 Für einige der Kelche, Ziborien und Monstranzen, die in der Ausstellung zum Verkauf standen, konnten 
die späteren Besitzer aufgrund der Beschreibungen der Objekte ausfindig gemacht werden. So befindet 
sich der unter Katalognummer 45 genannte Kelch heute in St. Johann, Aachen-Burtscheid, ein weiterer 
Kelch, Katalognummer 48, steht heute in Hauset. 
57 Der Katalog 1879, S. 31, Nr. 181verzeichnet: „Zwei romanische Leuchter in vergoldetem Kupfer. Ein 
romanischer Kelch in vergoldetem Silber mit Nielle-Medaillons. Ein gothischer Kelch, silbervergoldet, 
mit ciselierten Medaillons. Drei andere gothische Kelche mit gravierten Bildern. Ein silbervergoldeter 
Kelch mit ciselierten und emaillierten Medaillons.“ 
58 Kat. Malines 1864, S. 189. – Dort sind Martin Vogeno sieben Katalognummern vorbehalten, die wie 
folgt kommentiert sind: „1134–1140 Objets exposés par M. Vogeno, orfèvre pour objets d’église en style 
moyen âge et lauréat du concours pour ciboire en style roman, Aix-la-Chapelle“. Die Objekte, über de-
ren Verbleib nichts bekannt ist, sind wie folgt benannt: „Deux petits chandeliers d’autel en cuivre; deux 
sonettes à carillon, l’une argentée, l’autre dorée; croix de procession; calice en vermeil et patène niellée; 
encensoir en cuivre doré; encensoir en argent et navette; dessin et photagraphies d’oeuvres exécutées 
par ledit artiste“. Das mit einer Medaille ausgezeichnete Ziborium ist nicht explizit benannt (vgl. Kap. 
3.2.1). 
59 StA Düsseldorf, Akte XVIII 40 und Kat. Düsseldorf 1881, S. LXX. Unklar ist, ob Vogeno diese Aus-
zeichnung für ein bestimmtes Objekt verliehen wurde, oder ob sie allgemein sein Schaffen ehrt.  
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übertrug man ihm doch 1883/84 auch die Restaurierung eines kostbaren Halbfigurenre-
liquiars des 13. Jahrhunderts in St. Cyriakus im unterelsässischen Altdorf.60 
Der in seiner Zeit namhafte und geschätzte Goldarbeiter Martin Vogeno nahm zudem 
regen Anteil am öffentlichen Leben. Das zeigte sich einmal mehr nach seinem Tode. 
Mehrere Vereine forderten ihre Mitglieder in Anzeigen in der örtlichen Presse auf, dem 
Verstorbenen die letzte Ehre zu erweisen. Es waren dies all jene Vereine, in denen Mar-
tin Vogeno Mitglied war: der Aachener Leseverein, die Constantia-Gesellschaft, der 
Gewerbe-Verein, das Neu-Casino, der Marienchor, das Handwerkerwohl, der Verein 
vom heiligen Vincenz von Paul und die Turn-Gemeinde.61 Nicht nur sein Gewerbe 
betreffend, sondern auch persönlich war Vogeno der katholischen Kirche sehr verbun-
den. Mehrere Jahre gehörte er der Gemeindevertretung der Pfarre St. Adalbert an.62 
1.2 DIE WERKSTATT 
Die Gebäude, in denen sich die Ateliers der Goldschmiede Johann Heinrich, Martin und 
Franz Vogenos befanden, existieren nicht mehr. 
Erhalten hat sich lediglich eine Fotografie des Hauses Kleinmarschierstraße 6, in dem 
sich bis 1869/70 das Gold- und Silberwarengeschäft – nicht die Werkstatt – Johann 
Heinrich Vogenos befand. Eine Aufnahme aus der Zeit um 1910 zeigt das ehemalige 
Ladenlokal Johann Heinrich Vogenos, in dem sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein 
Tabakladen befand.63 Weitaus interessanter als der Blick auf diese Fassade, wäre ein 
Blick hinter jene des Ateliers in der Hochstraße. Bleibt uns dieser Blick in die Räum-
lichkeiten der Werkstätten Johann Heinrich, Martin und Franz Vogenos versperrt, so 
läßt sich dennoch ein Blick hinter die Fassade von Martin Vogenos Atelier werfen – der 
jedoch gilt nicht den Räumlichkeiten, sondern der Anzahl der Mitarbeiter, die dort tätig 
waren, den Arbeitsweisen und der Abwicklung von Aufträgen. 
                                                 
60 Heuser 1974, S. 118. Falk 1991–1993, S. 150. Falk 1994, S. 33. 
61 Zusammenstellung im StA Aachen, Biografie Martin Vogenos. 
62 Aachener Adreßbuch 1887. 
63 Ein Foto dieses Ladenlokals liegt im StA Aachen (Plattennummer 3086). 
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1.2.1 DIE GRÖSSE DER WERKSTATT 
Nach der Gründung seines Geschäftes im Jahr 1854 wird Martin Vogeno – wenn über-
haupt – nur sehr kurze Zeit allein oder mit einigen Gehilfen gearbeitet haben. Urkunden 
lassen vermuten, daß er spätestens ab 1856 einige Mitarbeiter hatte. In jenem Jahr näm-
lich bezeugte u. a. der 32jährige Goldarbeiter Johann Baptist Prael die Geburt des ersten 
Kindes der Eheleute Caroline und Martin Vogeno.64 Als Vogeno und Beschko 1858 
anlässlich der Eröffnung ihres gemeinsamen Ateliers eine Anzeige in der Lokalpresse 
schalteten, wiesen sie explizit darauf hin, daß die offenbar gutgehende Werkstatt über 
„ausreichend Kräfte“ verfügte.65 Wenngleich die genaue Zahl der Mitarbeiter hier auch 
nicht greifbar wird, so lassen sich doch genauere Aussagen über einige seiner Werk-
stattmitarbeiter treffen. Da jede Familienstandsänderung der Bestätigung durch Dritte 
bedurfte, sind in Geburts- und Sterbeurkunden Zeugen namentlich benannt, deren per-
sönliche Beziehung zum Neugeborenen bzw. Verstorbenen ebenso Erwähnung findet 
wie seine Berufsbezeichnung. So bestätigten beispielsweise Everhard Bescko und Vo-
genos Neffe Peter Schiffers, beide Goldarbeiter, die Geburt des dritten Kindes von Mar-
tin und Caroline Vogeno.66 Schiffers war auch Zeuge, als Martin Vogeno in der Bür-
germeisterei Aachen den Tod eines seiner Kinder meldete.67 Da Vogeno die Familien-
standsänderung jeweils am Tag der eingetretenen Änderung in der Bürgermeisterei an-
zeigte, liegt es nahe, daß er auf Personen aus seinem unmittelbaren persönlichen wie 
beruflichen Umfeld zurückgriff. So ist anzunehmen, daß es sich bei Prael, bei Schiffers, 
– und in den sechziger Jahren – bei Wilhelm Tenesch68, Friedrich Wilhelm Plum und 
Joseph Steenaertz wohl um Werkstattmitarbeiter handelte69. Wenngleich oben genannte 
                                                 
64 NRW PSA Rheinland, Zivilstandsregister Aachen Geburten 1856, No. 1208. Vgl. Dok.-Nr. 13. 
65 In der Anzeige, die Vogeno und Bescko anläßlich der Eröffnung ihres gemeinsamen Ateliers in der 
Lokalpresse schalteten, verweisen die Geschäftsinhaber darauf, daß sie über „ausreichende Kräfte“ ver-
fügen. Geschäftsanzeige des Ateliers Vogeno und Bescko, Aachener Zeitung, Journal de la Roer, Beilage 
zu No. 196 vom 18. Juli 1858. Dok.-Nr. 11. 
66 NRW PSA Rheinland, Zivilstandsregister Aachen Geburten 1858, No. 1763. Vgl. Dok.-Nr. 14. Schif-
fers war auch Zeuge, als Vogeno den Tod eines seiner Kinder vor der Bürgermeisterei zur Anzeige brach-
te. 
67 NRW PSA Rheinland, Zivilstandsregister Aachen Sterberegister 1860, No. 978. Vgl. dazu Dok.-Nr. 15. 
Diese, wie auch die zuvor genannten Urkunden legen dar, daß der Stiftsgoldschmied Familienstandsände-
rungen jeweils am Tag der eingetretenen Änderung in der Bürgermeisterei zur Anzeige gab. 
68 Da Wilhelm Tenesch 1860, also zum Zeitpunkt der Geschäftsübernahme durch Martin Vogeno, 50 
Jahre alt war, darf man vielleicht mutmaßen, daß er zuvor auch für die Werkstatt Johann Heinrich Voge-
nos tätig war. 
69 Nicht nur die Beschäftigung Peter Schiffers, sondern auch die des Joseph Steenaertz läßt vermuten, daß 
familiäre Bindungen bei der Auswahl der Mitarbeiter eine Rolle spielten. Steenaertz, Sohn des Hofjuwe-
liers, Gold- und Silberarbeiters Johann Heinrich Hubert Steenaerts – die Schreibweise des Nachnamens 
variiert – (26.6.1822–1868?), war wie Schiffers Neffe Vogenos, denn Heinrich Steenaerts war seit 1859 in 
zweiter Ehe mit Maria Theresia Vogeno, einer Schwester Martin Vogenos, verheiratet, als dessen Witwe 
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Goldarbeiter namentlich greifbar sind, so bleibt doch – mit Ausnahme Besckos – offen, 
in welcher Funktion sie im Atelier Vogeno tätig waren. Lediglich für einen Beschäftig-
ten, nämlich für den zwischen 1866 und 1872 angestellten J. H. Schreiber ist nachzu-
weisen, daß er erster Arbeiter war.70 
Eine erste verbindliche Auskunft über die Größe der Werkstatt erteilt der Katalog der 
Gewerbeausstellung in Aachen 1879. Darin ist festgehalten, daß Vogeno in jenem Jahr 
zehn Arbeiter beschäftigte.71 Der Düsseldorfer Ausstellungskatalog aus dem Jahr 1880 
verzeichnet bereits zwölf Beschäftigte. Die Gründe für die Erweiterung des Mitarbeiter-
stamms liegen auf der Hand: Offenbar florierte das Geschäft, und Vogeno konnte der 
wachsenden Anzahl von Aufträgen aus dem In- und Ausland nur durch Neueinstellun-
gen nachkommen.72  
1.2.2 VORBILDER ALS QUELLEN DER INSPIRATION 
Im Gegensatz zur Kunst des 20. Jahrhunderts, die für ihre Schöpfungen nicht selten Ori-
ginalität, Unnachahmlichkeit und Avantgardismus glaubt reklamieren zu können, fußt 
das 19. Jahrhundert – und hier insbesondere die Epoche des Historismus – auf der Über-
zeugung der Verbindlichkeit künstlerischer Vorbilder für das eigene Schaffen.73 Vor 
allem vor dem Hintergrund der Tatsache, daß man die Qualität handwerklicher Arbeit 
zunehmend durch den Einfluß industrieller Fertigungsweisen gefährdet sah, schien es 
notwendig, ein Gegengewicht zu bieten, indem man kunsthandwerkliche Objekte frühe-
rer Epochen als Maßstab und Vorbild zur Schau stellte. Neben dieser Präsentation in 
Schausammlungen erfolgte die Vermittlung mustergültiger Arbeiten ferner durch Vorla-
geblätter. Beide waren notwendig, wollte man Kunsthandwerker und Auftraggeber in 
gutem Geschmack unterweisen (vgl. Kap. 2.1). 
1.2.2.1 VORLAGENSAMMLUNGEN 
Vorlagen sind im weitesten Sinne sämtliche in den bildenden Künsten und besonders im 
Kunsthandwerk verwendeten Zusammenstellungen von Nachzeichnungen oder Drucken 
bereits vorhandener Werke als Vorbilder für weitere Gestaltungen. 
                                                                                                                                               
sie bereits 1868 vermerkt ist. Vgl. dazu PSA Brühl, Heiraten Aachen 1859, und zu Heinrich Steenaerts 
siehe Scheffler, 1973, S. 123. 
70 PfA Aachen, St. Jakob, Akte 700/01/199/10. Dok.-Nr. 16.  
71 Kat. Aachen 1879, S. 31, Nr. 181. 
72 Kat. Düsseldorf 1881, S. 183. 
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Mit dem ab 1820 in unbegrenzter Auflagenhöhe reproduzierbaren Stahlstich74 sowie den 
preiswerten und auflagenstarken Lithographien, Zinkografien und Lichtdrucken bot sich 
die Möglichkeit, Werkstätten im großen Stil mit Vorlagen auszustatten. Im Gegensatz 
zu früheren Jahrhunderten, als Stiche nach Themen sortiert wurden,75 und es für alle 
künstlerischen Bereiche verwendbare Einzelblatt-Vorlagen gab, sind die nach dem Kri-
terium der Mustergültigkeit zusammengestellten Vorlagen des 19. Jahrhunderts in Form 
regelmäßig erscheinender Mappen speziell auf einzelne Handwerkssparten ausgerich-
tet.76 Einerseits waren diese Mappen, die im weitesten Sinne Zusammenstellungen von 
Gebrauchsgegenständen und Dekor waren, von den Handwerkern über Verlage zu be-
ziehen, andererseits finden sich Abbildungen mustergültiger Arbeiten vergangener Jahr-
hunderte in den einschlägigen, geschmacksbildenden Zeitschriften. 
Die darin enthaltenen Drucke waren in der Regel von Zweckmäßigkeit bestimmt. Sie 
sollten es den Kunsthandwerkern ermöglichen, handwerkliche Fertigkeiten durch künst-
lerische Formvorgaben und Dekore zu vervollkommnen.77 In diesem Sinne waren die 
Drucke für die unmittelbare und unveränderte Umsetzung konzipiert und ließen der 
Fantasie des Handwerkers keinen Raum. Somit entfielen auch die Spielarten einer ob-
jektbezogenen Variation von Vorlagen. Das war beabsichtigt, zumindest ließ Schinkel 
im Vorwort seiner ab 1821 publizierten Vorbilder für Fabrikanten und Handwerker78 
daran keinen Zweifel. Er ermahnte seine Adressaten, sie mögen „sich nicht verleiten 
lassen, selbst zu komponieren, sondern fleißig, treu und mit Geschmack nachahmen“.79 
Weniger geschmackvoll hingegen waren vielfach die Vorlagen, die neue Entwürfe zeig-
ten, handelte es sich doch oftmals um einen die Grenze zur Absurdität überschreitenden 
Eklektizismus historischer Stile.80 Auf diese Weise wurde der Beschleunigung eines 
                                                                                                                                               
73 Mundt 1996, S. 188. 
74 Charles Heath gelang es 1820 erstmals, den im Vergleich mit Kupfer weitaus härteren Stahl zu gravie-
ren, eine Technik, die während des ganzen Jahrhunderts im Bereich der Buchillustration und der Repro-
duktionstechnik maßgeblich war. – Zum Stahlstich vgl. Koschatzky 1975, S. 102. 
75 Das Stichverzeichnis der Porzellanmanufaktur Fürstenberg aus dem Jahr 1770 nennt 1045 Einzelblätter 
und eine große Anzahl Einzelbände. Das Verzeichnis ist beispielsweise nach Themen wie Landschaften, 
Figurenstücken und Blumen eingeteilt. Kat. Frankfurt 1983, S. 28. 
76 Vgl. Kat. Frankfurt 1983, S. 30.  
77 Die Vorlagen sollten nicht allein in Fragen, die den Zierrat oder das Dekor betrafen, verbindlich sein, 
sondern sie bezogen sich zudem auf die Gesamtheit des Entwurfs und damit auf die Komposition. Offen-
sichtlich sprach man den Handwerkern die Fähigkeit ab, in diesem Sinne selbstständig ästhetisch an-
spruchsvolle Werke zu fertigen. 
78 Beuth/Schinkel 1821 ff., Neuauflage 1863, S. 1 ff. 
79 Beuth/Schinkel 1821 ff., Neuauflage 1863, Vorwort, S. V; Kat. Frankfurt 1983, S. 170; Mundt 1974, S. 
14. Vgl. dazu auch Mundt 1996, S. 188. 
80 Berliner/Egger 1981, Bd. 1, S. 18. 
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Austausches vorhandener Motivideen und Formfindungen auf geradezu inflationäre 
Weise Vorschub geleistet. 
Spätestens auf der ersten Weltausstellung 1851 in London wurde offenbar, daß diese Art 
der Vorbilderlieferung durch Künstler – in der Praxis meist Architekten – dem Hand-
werker und Fabrikanten nicht den erwünschten Nutzen gebracht hatte. Im Gegenteil – 
der mangelnde Kontakt zwischen Entwerfendem und Ausführendem, die Unkenntnis 
der Entwerfenden hinsichtlich der Gesetze des Materials und der Technik des Hand-
werks sowie der Unmut des Handwerkers, die schwierig anzupassenden akademischen 
Anleitungen im Sinne Schinkels zu benutzen, hatten zu entsprechend schlechten Resul-
taten geführt.81 Aus diesem Grund forderte Gottfried Semper um die Jahrhundertmitte 
die Rückbesinnung auf den vorindustriellen Zustand, als Wissenschaft, Kunst und In-
dustrie noch eine Einheit bildeten.82 Er postulierte Funktionsgerechtigkeit, Materialtreue 
sowie Fantasie und künstlerisches Wissen, die von Vorbildern geleitet und an Vorbil-
dern geschult sein sollten, um ein Gerät in den Bereich der Schönheit zu heben.83 Damit 
waren Vorbilder und Vorlagen weiterhin unabdingbar, allerdings sollte sich der Umgang 
mit ihnen ändern.84 Der Kunsthandwerker war nun aufgefordert, Vorlagen nicht mehr 
sklavisch zu kopieren, sondern sie – im Sinne Sempers – als Formenkatalog für das ei-
gene künstlerische Schaffen zu nutzen.85 Vor diesem Hintergrund ist es keinesfalls pa-
radox, daß 1863 jene Schinkelsche Vorlagensammlung, die man gut ein Jahrzehnt zuvor 
                                                 
81 Mundt 1974, S. 14. Gerade die Trennung von Formgestaltung und Ausführung war dem Historismus 
tendenziell förderlich. Vgl. dazu Kat. Frankfurt 1983, S. 170. 
82 Semper 1851, Nachdruck 1966, S. 27–71. Der in London lebende Gottfried Semper begleitete die Lon-
doner Weltausstellung mit zahlreichen Artikeln, in denen er das Kunstgewerbe scharf kritisierte. Lediglich 
Frankreich, das auf eine ununterbrochene Tradition der Goldschmiedekunst zurückblicken konnte, hatte 
vor seinen Augen Bestand. Frankreich wurde auf der Weltausstellung für den guten Geschmack mit der 
Palme ausgezeichnet. Vgl. dazu Mundt 1974, S. 35. Zu Semper siehe die kritische Auseinandersetzung 
mit demselben bei Gombrich 1982, S. 58 ff. 
83 Semper wies darauf hin, daß die Forderungen nach Materialtreue und Funktionsgerechtigkeit eine 
„Vorwegnahme der Hauptgrundsätze der Werkbundbewegung vom Beginn des zwanzigsten Jahrhun-
derts“ sind, die allerdings vom Aspekt der Orientierung und Schulung an Vorbildern als treibendes Prin-
zip überlagert wurden und damit als entscheidendes Kriterium jeder Bewertung zugrunde gelegt werden 
müssen. Kat. Wien 1964–65. S. VI. 
84 Als Grund für den veränderten Umgang führte Barbara Mundt an – und das ist sehr plausibel –, daß 
man inzwischen erkannt hatte, daß nicht jeder Künstlerentwurf brauchbar sei und daß das gedankenlose 
Nachahmen vorhandener Vorlagen als beliebtes Verfahren schwacher Talente zu stillosen, unästhetischen 
Ergebnissen führe. Mundt 1996, S. 188. 
85 Bereits im Jahr der ersten Weltausstellung gab Carl Heideloff die Muster-Werke aus der Nürnberger 
Bauhütte für den Juwelier, Gold- & Silberarbeiter in Nürnberg heraus. Die einleitenden Worte erinnern 
an Sempers Forderungen: „Nur Materialien und Ideen aus dem reinsten Styl des Mittelalters, Werke wel-
che Auge und Geist gleichmäßig ansprechen und von Kennern als trefflich anerkannt sind, werde ich 
vorführen, es soll den Leistungen die Gunst des Publikums, den Beifall des Auslands erringen. Und dies 
kann und wird erreicht, wenn wir das Motto beherzigen: Handeln und das Werk reden lassen: / Vom 
Geschmackvollen das Schönste / Vom Neuen das Tüchtigste, / Von der Kunst das Sprechendste, / Vom 
Guten das Beste / Und von Allem das Zweckdienlichste.“ Heideloff 1851, S. IV. 
 18
noch für wenig zweckmäßig befunden hatte, erneut aufgelegt wurde. Somit hatten Vor-
lagen allgemein den Zweck, dem Kunsthandwerker ein Formenrepertoire an die Hand 
zu geben, das ihm die ganze Bandbreite denkbarer Möglichkeiten zwischen Replik und 
fantasievoller Neuschöpfung eröffnete, wobei Neuschöpfungen an eben dieses Reper-
toire und folglich an das Prinzip der Kombinatorik (s. Kap. 3.2.8) gebunden waren. Die 
Vorlage wurde zur Quelle der Inspiration für das eigene Schaffen und barg somit Inno-
vationspotential in sich.86 Allerdings wird der Handwerker die teuren Vorlagensamm-
lungen kaum erworben haben. Vielmehr bediente er sich preiswert zu beziehender Ein-
zelblätter, die in mehreren aufeinander folgenden Lieferungen bestellt werden konnten, 
sowie Abbildungen aus einschlägigen Zeitschriften87, die ihm größtmögliche Vielseitig-
keit garantierten. Teure Zeichenwerke, die sich Privatleute nicht leisten konnten88, 
konnten Handwerker aller Sparten in den Bibliotheken der in der zweiten Jahrhundert-
hälfte vielerorts gegründeten Schausammlungen, den Vorläufern der heutigen Kunstge-
werbemuseen,89 einsehen. 
1.2.2.2 SCHAUSAMMLUNGEN 
                                                 
86 Julius Lessing, Direktor des Deutschen Gewerbe-Museums Berlin von der Gründung des Hauses bis 
1908, stellte fest, daß die Muster „unschätzbar als Vorbilder [sind], aber doch eben nur als solche, um 
aus ihrem Studium heraus selbsttätig weiterzuschaffen.“ Lessing, in: Pariser Briefe IX, Nationalzeitung 
vom 6.8.1867, zit. nach Mundt 1996, S. 188. – Abgelehnt wird die gedankenlose Nachahmung der alten 
Formen sowie die willkürliche Spielerei mit Formen nach subjektivem Geschmack. Der rechte Weg sei 
ein fleißiges Studium der Formen und ein „noch fleißigeres Eindringen in den Geist der Alten“. Chronik 
1864, S. 61. – Shai-Shu Tzeng, die einen guten Überblick über die Entwicklung der kunstgewerblichen 
Musterbücher zwischen 1750 und 1900 liefert, weist abschließend noch einmal explizit darauf hin, daß 
„die kunstgewerblichen Musterbücher ... lediglich als Anregung für das Ornamentdesign, als Quelle der 
Information dienen und keineswegs als Vorlagebuch mißbraucht werden [sollten]“. Tzeng 1994, S. 182. 
Tzeng hat sich hauptsächlich mit der Entwicklung des Musterbuchs in England beschäftigt. Sie zeigt den 
schrittweisen Wandel des Musterbuchs in der traditionellen Rolle der Weitergabe von Vorbildern bis zu 
seiner Verurteilung wegen des Mangels an künstlerischer Qualität auf, wobei sie die Diskussion um Imita-
tion und Originalität und damit den Wandel in der Theorie des Ornamentdesigns in den Mittelpunkt ihrer 
Analyse rückt. Insbesondere die Auswertung der einschlägigen englischen Zeitschriften hinsichtlich deren 
Auseinandersetzung mit der Frage nach Mustern und Mustergültigkeit ist der Entwicklung in Deutschland 
vergleichbar. 
87 Im OfchrK 3/1853 findet sich der Hinweis auf die artistische Beilage und damit auf die auch zukünftig 
in der Zeitschrift publizierten Musterstücke des Mittelalters: „Mit dem heutigen Blatte beginnen wir die 
Darstellung der vorzüglichsten Kirchengeräthe, welche die Krefelder Ausstellung enthalten hat und wer-
den dieselben in einer Reihenfolge von Beilagen (abwechselnd mit andern Abbildungen aus den ver-
schiedensten Kunstzweigen) fortsetzen ... Nur auf diesem Wege scheint es uns zu gelingen, diesen ... 
Zweig christlicher Kunst ... in seiner einstigen Bedeutung  vor Augen zu führen und wenigen, aber kost-
baren Resten seiner edlen Kunstthätigkeit eine praktische Geltung zu verschaffen. D[ie] Red[aktion].“ 
88 Mundt 1974, S. 141. 
89 Diese Institutionen wurden jedoch noch nicht unter der Bezeichnung der Kunstgewerbemuseen geführt. 
– In unmittelbarer Reaktion auf die erste Weltausstellung in London 1851 wurde 1852 das South-
Kensington Museum gegründet, nach dessen Vorbild man nach der dritten Weltausstellung, 1862, das K. 
K. Österreichische Museum für Kunst und Industrie in Wien erbaute. 1867 wurde das Deutsche Gewerbe-
Museum in Berlin gegründet. Es folgten das Bayrische National Museum in München und das Bayrische 
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Vornehmliche Aufgabe der Schausammlungen war es, den Handwerker in gutem Ge-
schmack, in ästhetischer wie technischer Hinsicht, zu unterweisen. Zu diesem Zweck 
sollten die ähnlich den Studienkabinetten konzipierten Lehrsammlungen die „unver-
gleichlichen Musterwerke aus der Blüthezeit der Goldschmiedekunst“90 präsentieren.91 
Gerade im Bereich der Sakralkunst dürften Vorbilder, die in Museen als mustergültige 
Arbeiten hätten ausgestellt werden können, rar gewesen sein, da sie in der Regel in Kir-
chen in Gebrauch waren. So hielten sowohl zeitgenössische Kopien vorbildlicher Arbei-
ten als auch Gipsabgüsse der Originale – die jedoch zu keinem Zeitpunkt vorrangig ver-
treten waren – Einzug in die Sammlungen. 92 Letztere hielt der Kunstkenner und Aache-
ner Kanonikus Dr. Franz Bock für weitaus praktikabler als Zeichnungen, da die detail-
getreuen Gipse aufgrund ihrer Dreidimensionalität maximale Anschaulichkeit boten und 
folglich leichter umzusetzen seien als zweidimensionale Zeichnungen.93 Bock war der 
Ansicht, daß Gipsmodelle in ästhetischer wie technischer Hinsicht als Vorlagen geeignet 
seien.94 Sicherlich verband der Kleriker mit dem Begriff der technischen Ausführung 
nicht das, was nach heutiger Auffassung darunter zu verstehen ist. Das wird deutlich, 
wenn man sich vergegenwärtigt, daß bei der Reproduktion eines Objektes in Gips be-
stimmte ‘Informationen’ wegfallen. Diese Informationen sind in der Regel die, die beim 
Original zeichnerischer Natur, also zweidimensional, sind wie beispielsweise Niello 
oder Email. Anschaulichkeit verleihen kann man in Gipsabdrücken lediglich plastisch 
gearbeiteten Details. Bock ging es demnach um ein kompilatorisches Verständnis von 
Technik. Für ihn fungierte die größtmögliche Anschaulichkeit aller Elemente als Basis 
für eine mit mustergültigen Versatzstücken operierende Kunst.95 Neben Bock, dessen 
                                                                                                                                               
Gewerbemuseum in Nürnberg, um nur einige zu nennen. Vgl. dazu im einzelnen Mundt 1974, S. 35–48, 
die ausführlich Geschichte und Bedeutung der Kunstgewerbemuseen behandelt. Mundt 1974, S. 138 ff. 
90 Bock 1855a, S. 7. 
91 Dieser Auffassung war u. a. der Wiener Museumskonservator Jakob Falke. Mundt 1974, S. 84 f. 
92 Diese oftmals in den hausinternen Gipsereien der Museen hergestellten Modelle waren von Kunsthand-
werkern käuflich zu erwerben.  
93 Bock 1855b, S. 8. – Bock fügt seinen Ausführungen hinzu, daß Gipsmodelle in vier Lieferungen zu 
beziehen seien, wobei er die in der ersten Lieferung abgebildeten Objekte ausführlich bespricht und zu-
dem einen Ausblick auf die in den Lieferungen II–VI folgenden Arbeiten gibt. Bock 1855b, S. 9. Die 
Abgüsse waren, wie Bock anmerkt, über den Kölner Modelleur Leers zu beziehen. Bock 1855b, S. 3. 
94 Bock 1855b, S. 8. 
95 Demnach greifen Ästhetik und Technik nach Bocks Verständnis stark ineinander. Hingegen war der 
Direktor des Hamburger Kunstgewerbemuseums der Meinung, daß Gipsabdrücke zwar als Formvermittler 
für den technischen Gebrauch vertretbar seien, ihr abstrakter weißer Gips allerdings das ästhetische Emp-
finden störe, und sie in technischer Hinsicht ohne Aussage seien. Sie dienten lediglich dem Handwerker, 
der sie zum Abformen in der eigenen Werkstatt einsetzen könne. Hier zeigt sich einmal mehr, daß zwi-
schen ästhetischen und technischen Vorbildern zu unterscheiden ist. Formal vollendet dienten die einen 
der Unterweisung im guten Geschmack, während man die anderen ihrer Verarbeitung wegen zur techni-
schen Belehrung präsentierte. Justus Brinckmann, Hamburger Berichte, 1882, zitiert nach Mundt 1974, S. 
81. 
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Bedeutung für das Rheinland kaum zu unterschätzen ist, gab es andere – beispielsweise 
August Reichensperger und Julius Lessing – die sich mit der Goldschmiedekunst ausei-
nandergesetzt haben.96 Somit ist das bei Bock erwähnte Phänomen der Fertigung von 
Arbeiten mit Hilfe von Gipsabgüssen als Fragment einer niemals als Einheit geschriebe-
nen und nicht existenten Kunsttheorie zum Entwurf und zur Herstellung von Gold-
schmiedearbeiten zu verstehen. Jede Kunsttheorie impliziert Momente der Normativität; 
geht man davon aus, daß die beste Theorie immer die ist, die mit maximaler Anschau-
lichkeit operiert, so sind die Gipsabdrücke didaktisch besonders effizient, da sie – im 
Gegensatz zur zeichnerischen Wiedergabe, die der Bestimmung der Ikonographie oder 
des Themas genügt – die für das Relief typische Plastizität wiederzugeben vermag. Die 
Gipsmodelle boten dem Kunsthandwerker die Möglichkeit, sich ein Repertoire muster-
gültiger Objekte in die Werkstatt zu holen. Ebenso bedeutsam waren die Gipse darüber 
hinaus als Muster für potentielle Auftraggeber, da der Kunde die anschaulichen Frag-
mente theoretisch nach Wahl kombinieren konnte.97 
Zudem wurden Werke zeitgenössischer Kunsthandwerker in die Schausammlungen in-
tegriert. Als mustergültige Objekte wurden sie dem Betrachter einerseits als Dokumen-
tation der Leistungsfähigkeit des Kunstgewerbes präsentiert98, andererseits avancierten 
sie nun ihrerseits zu Vorbildern.99 Daran zeigt sich der januskopfartige Charakter der 
Vorlagen, den schon die oben formulierte Definition impliziert. 
                                                 
96 Die Goldschmiede entwickelten selbst keine Theorie. Sie äußerten sich zu praktischen Problemen. Die 
wenigen Beiträge sind im OfchrK publiziert. Vgl. z. B. Leonhard Schwann: Praktische Betrachtungen 
eines Goldschmiedes. In: OfchrK 5/1855, S. 180, 181 und S. 192–194. Gabriel Hermeling: Über die Be-
handlung alter reparaturbedürftiger Edelmetallgefäße. In: ZfchrK 2/1889, S. 21–22. 
97 Die Bedeutung der Gipsvorlagen läßt sich auch an der Tatsache ablesen, daß die Gipsabdrücke selbst 
unter den ausgestellten Stücken zeitgenössischer Kunsthandwerker ihren Platz hatten. Vgl. dazu die Auf-
listung der Ausstellungsobjekte beispielsweise von Martin Vogeno in der Mechelner Ausstellung 1864. 
Kat. Mecheln 1864, S. 189. 
98 Bei Ankäufen galt das Interesse im Allgemeinen kunsthandwerklichen, handgefertigten Unikaten. – 
Nicht ohne Grund wiesen verschiedene Goldschmiede des 19. Jahrhunderts immer wieder darauf hin, daß 
ihre Arbeiten handgefertigt seien. Offensichtlich handelte es sich bei dem Verzicht auf die maschinelle 
Fertigung um ein Qualitätsmerkmal. Dafür sprechen ebenso die zahlreich in Katalogen erwähnten Hinwei-
se auf echte Handarbeit wie die Tatsache, daß maschinell gefertigte Serienprodukte kaum Eingang in die 
Museen ihrer Zeit fanden. Zu den wenigen Vertretern, die Serienprodukte für ihre Sammlungen erwarben, 
gehörten z. B. Julius Lessing in Berlin, Jakob Falke in Wien und Justus Brinckmann in Hamburg. Vgl. 
dazu Mundt 1990, S. 384. 
99 Barbara Mundt legte dar, daß die Aufnahme der Werke der eigenen Zeit, also des 19. Jahrhunderts, den 
Plagiaten Vorschub leisteten. Ferner stellte sie fest, daß die Integration jener mustergültigen Objekte des 
19. Jahrhunderts in die Schausammlungen gerade vor dem Hintergrund der den Kunstgewerbemuseen 
zugrunde liegenden Idee der Vorbildersammlung anfechtbar sei. Am alten Kunsthandwerk könne der 
moderne Mensch die Möglichkeiten der Gestaltung studieren. Sie bediente sich der Worte Julius Lessings 
(Lessing war von der Gründung des Deutschen Gewerbe-Museums bis 1908 Direktor der Berliner Institu-
tion), der feststellte, daß kein Stück einer früheren Periode unverändert in die eigene Zeit übernommen 
werden könne, da es den Grundbedingungen der Technik, des Materials und der Funktion der eigenen Zeit 
angepaßt werden müsse. In diesem Sinne sei die Orientierung an Vorbildern als schöpferischer Akt zu 
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1.2.3 DIE ARBEITSWEISE UND ABWICKLUNG VON AUFTRÄGEN 
Nie zuvor war das Kunstgewerbe so tiefgreifenden Wandlungen unterworfen wie im 19. 
Jahrhundert. Die eigentliche Ursache dieser Veränderungen war die Industrialisierung. 
Sie hatte sich bereits im 18. Jahrhundert angebahnt. Die Mechanisierung änderte in vie-
len Bereichen, die zuvor rein handwerklich bestimmt waren, den Herstellungsprozeß. 
Während die Möglichkeiten und Entwicklungen der maschinellen Fertigung in der ers-
ten Jahrhunderthälfte allgemein begrüßt wurden, mußten sich die Vertreter der indus-
triellen Fertigung in der zweiten Jahrhunderthälfte den Vorwurf minderer Qualität gefal-
len lassen, einerseits aufgrund der Verwendung von Surrogatmaterialien, andererseits 
aufgrund mangelnder Ästhetik.100 Schulen und Sammlungen wurden gebildet, um hier 
Abhilfe zu schaffen.101 Im Bereich der Sakralkunst sollten Künstler und Auftraggeber 
anhand von Ausstellungen mittelalterlicher Kunst im guten Geschmack unterwiesen 
werden. Diese Ausstellungen boten die Möglichkeit, durch ein Studium der jahrhunder-
tealten Techniken dieselben wiederzubeleben.102 
Wie sehr diese Forderungen griffen und damit Angebot und Nachfrage steuerten, belegt 
die Anzeige der „Anstalt zur Fertigung und Restauration aller vorkommenden Kirchen-
geräthe und Gefäße in Gold, Silber und anderen Metallen“.103 In der Anzeige verweisen 
die Inhaber der Anstalt, Martin Vogeno und Everhard Bescko, darauf, daß „Modelle und 
Zeichnungen von dem Besten was das Mittelalter und die Neuzeit geschaffen ... zur An-
sicht bereit [sind] und ... auf Verlangen zugeschickt [werden]“.104 Wenngleich Werk-
                                                                                                                                               
verstehen. Hingegen dienten die Arbeiten der eigenen Zeit den Massenproduzenten der Industrie, denen 
die Kunstgewerbemuseen eigentlich das Handwerk legen wollten. Mundt 1974, S. 83 f. 
100 Kat. Berlin 1973, Einführung (o. P). – Die ästhetischen Qualitäten wurden um die Jahrhundertmitte 
allerdings auch bei den Handwerkern als gering eingeschätzt. Die Ursache für diese berechtigte Kritik ist 
vor dem Hintergrund der Konkurrenz zwischen Handwerk und industrieller Fertigung zu suchen, wie 
Barbara Mundt treffend feststellte: „Um die Möglichkeiten ihrer Materialien und der Maschinenherstel-
lung unter Beweis zu stellen, begingen die Fabrikanten nur allzu oft den Fehler, möglichst reich verzier-
te, formal komplizierte Bravourstücke zu liefern. Der Kunsthandwerker seinerseits sah auf demselben 
Gebiet seine einzige Chance, das Industrieprodukt zu übertrumpfen und lieferte ebenfalls überladene, 
virtuose Schaustücke.“ Kat. Berlin 1973, Einführung (o. P.). 
101 Diese sollten der Kunstindustrie und den Handwerkern „technisches und ästhetisches Rüstzeug für die 
Auseinandersetzung mit den neuen Möglichkeiten der Moderne“ an die Hand geben. Kat. Berlin 1973, 
Einführung (o. P). Die mit dieser Reformbewegung verbundenen Neuerungen auf dem technischen Sektor, 
insbesondere in der zweiten Jahrhunderthälfte, sind Ausgangspunkt für das Kunstgewerbe des Jugendstils 
gewesen. 
102 Vgl. dazu Kap. 2.1. 
103 Geschäftsanzeige des Ateliers Vogeno und Bescko, Aachener Zeitung, Journal de la Roer, Beilage zu 
No. 196, 18.7.1858. Dok.-Nr. 11. 
104 Geschäftsanzeige des Ateliers Vogeno und Bescko, Aachener Zeitung, Journal de la Roer, Beilage zu 
No. 196, 18.7.1858. Dok.-Nr 11. – Dem derzeitigen Forschungsstand nach haben sich Modelle oder 
Zeichnungen dieser Art nicht erhalten. Denkbar ist zudem, daß es, wie für Franz Xaver Hellner in Kempen 
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stattwesen und handwerkliche Fertigung im Vordergrund standen, konnten sich die 
Goldschmiede den technischen Errungenschaften der Industriefertigung nicht ganz ent-
ziehen, wollten sie konkurrenzfähig bleiben. Arbeiten schnell und preiswert herzustel-
len, verlangte nach einer Rationalisierung der Arbeitsvorgänge, die allerdings nicht zu 
Lasten der Qualität und der Homogenität des Objektes gehen durfte. Dieser Gratwande-
rung waren sich Vogeno und Bescko bewußt, warben sie doch für eine „kunstgerechte 
und verhältnismäßig billige Ausführung der [ihnen] anvertrauten Arbeiten“ 105. So 
verwendeten die Goldschmiede Bausteine, die in der Art von Versatzstücken nach 
Wunsch und entsprechend des Geschmacks eines Auftraggebers kombiniert werden 
konnten (s. Kap. 3.2.8). 
Die beiden Goldschmiede arbeiteten – wie auch ihre Konkurrenten – nicht nur auf Auf-
trag, sondern auch auf Vorrat. Das verlangte ein Lager. Wenngleich sich bisher für ein 
Depot kein Beleg beibringen ließ, so muß doch davon ausgegangen werden, daß es eines 
gab; das zumindest legt der Katalog der Ausstellung von neuern Meisterwerken mittelal-
terlicher Kunst106 nahe. Dort nämlich sind die käuflich zu erwerbenden Objekte mit 
einem entsprechenden Vermerk geführt.107 
Ferner spielte die Spezialisierung der Beschäftigten eine bedeutende Rolle. In diesem 
Zusammenhang ist zunächst auf die Geschäftspartnerschaft zu verweisen. Während Ka-
nonikus Dr. Franz Bock Martin Vogeno „grosse manuelle Fertigkeit in Handhabung 
jeglicher Technik“ 108 attestierte, rühmte die Commission der Düsseldorfer Ausstellung 
1880 insbesondere dessen Niellos.109 Everhard Bescko genoß am Rhein einen guten Ruf 
als Graveur und Ciseleur110. Bei der Fusion der Goldschmiede dürfte die Tatsache, daß 
die beiden Meister einander gut ergänzten, eine Rolle gespielt haben. Sie konnten auf 
diese Weise ihre jeweiligen Stärken – arbeitsteilig und die Qualität ihrer Arbeiten opti-
                                                                                                                                               
und Alois Kreiten in Köln, einen Katalog gegeben hat, in dem die gängigen Objekte, die aus der Firma 
hervorgegangen sind, aufgeführt waren. 
105 Geschäftsanzeige des Ateliers Vogeno und Bescko, Aachener Zeitung, Journal de la Roer, Beilage zu 
No. 196, 18.7.1858. Dok.-Nr. 11. – Die Geschäftsanzeige Vogenos, die 1860 nach der Trennung von 
Bescko den Umzug in die Hochstraße 10 bekannt gibt, entspricht in der Aussage der von 1858. Geschäfts-
anzeige Vogenos, Aachener Zeitung, Journal de la Roer, 10.7.1860. Vgl. dazu Dok.-Nr. 12. 
106 Kat. Aachen 1862, vgl. Vogeno betreffend die Katalognummern 34–56, 71 und 72. 
107 Generell ist allen Katalognummern – also auch solchen Objekten, die bereits verkauft waren – ein Preis 
angefügt. Das wundert nicht, handelte es sich doch um eine Verkaufsausstellung. Arbeiten, die zum Ver-
kauf standen, wurden mit dem Hinweis „käuflich für .... Thaler“ geführt. Das gilt für etwa die Hälfte der 
Exponate Vogenos. 
108 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
109 Kat. Düsseldorf 1881, S. 210: „In dem byzantinischen Email, dem eigentlichen Kastenschmelz in Ver-
bindung mit Niello, leistet M. Vogeno Ausserordentliches, der in seiner kleinen, jedoch hervorragenden 
Ausstellung Bemerkenswerthes bietet, namentlich ziehen unsere Augen die Kastenschmelze, das alte by-
zantiner Email und die Niello an.“ 
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mierend – einbringen. Das spezialisierte Arbeiten, das sich hier nur andeutet, findet sei-
ne Bestätigung in einem Dokument111 aus späterer Zeit. 1876 nämlich erklärte Vogeno 
dem Pfarrer zu Otzenrath, daß er das bestellte Ziborium möglicherweise nicht fristge-
recht liefern könne, da sein bester Arbeiter für Gravurarbeit kurz nach Auftragsbestäti-
gung erkrankt sei. Sicherlich hätte Vogeno die Gravurarbeiten selbst ausführen können; 
das allerdings erlaubte die Auftragslage nicht, da er – so Vogeno – bereits hinsichtlich 
mehrerer Bestellungen in Verzug geraten sei. Wie auf dem Gebiet der Gravur ist auch 
für die übrigen Bereiche eine Spezialisierung der Werkstatt anzunehmen. 
Wenngleich nach dem derzeitigen Stand der Forschung die Aktenlage keinen umfassen-
den Aufschluß darüber gibt, auf welche Weise Martin Vogeno seine Aufträge im All-
gemeinen abwickelte, so erlaubt sie doch, Einblick zu nehmen. Diesen gewähren zwei 
Briefwechsel: einerseits der Schriftverkehr zwischen Martin Vogeno und dem K. K. 
Museum für Kunst und Industrie in Wien in den sechziger Jahren des 19. Jahrhun-
derts,112 andererseits ein Briefwechsel zwischen dem Goldschmied und dem Otzenrather 
Pfarrer in den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts.113 
Der Wiener Schriftverkehr bestätigt einmal mehr, daß Martin Vogeno mit Lithografien 
und Fotografien arbeitete. Diese sandte er dem jeweiligen Interessenten zur Ansicht, 
stets verbunden mit der Bitte um Rückgabe114 derselben. Der potentielle Kunde konnte 
sich somit buchstäblich ein Bild von den Fertigkeiten des Goldschmieds machen, da die 
Fotografien weitaus mehr lieferten als nur eine vage Vorstellung vom Objekt. Fotokar-
ten und Zeichnungen übernahmen damit die Funktion eines Katalogs. Sie repräsentier-
ten auszugsweise das Repertoire des Meisters.115 
Lediglich eine dieser Fotokarten ließ sich ausfindig machen.116 Sie zeigt eine Monst-
ranz, die auf der Rückseite knapp erläutert wird. Vogeno bezeichnete diese Monstranz 
als ein „gutes Muster“, das bei einer Höhe von 65 bis 70 Zentimetern zwischen 480 und 
                                                                                                                                               
110 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
111 PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno, Brief vom 9/11. 
Dok.-Nr. 17. 
112 MAK, Korrespondenz zwischen dem K. K. Museum für Kunst und Industrie Wien und Martin Vogeno. 
Akten 1864/521 und 1866/84. Vgl. dazu die Dok.-Nr. 18–23.  
113 PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno. Vgl. die Dok.-
Nr. 24–31. 
114 MAK, Archiv, Korrespondenz zwischen dem K. K. Museum für Kunst und Industrie Wien und Martin 
Vogeno 1864 und 1866. Akten 1864/521 und 1866/84. Brief vom 30.10.1864. Dok.-Nr. 19. 
115 Wie bedeutsam dieser Arbeitsapparat war, zeigt der Briefwechsel zwischen Vogeno und dem Otzen-
rather Pfarrer, der das Missale betrifft. PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer 
und Martin Vogeno. Brief vom 26.7.76. Dok.-Nr. 29. Dort nämlich legte Vogeno dar, daß er gern weitere 
Vorschläge gemacht hätte, diese allerdings derzeit nicht möglich seien, da die entsprechenden Zeichnun-
gen noch nicht wieder verfügbar seien. 
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500 Thalern koste.117 Damit war der Rahmen, in dem sich die Wünsche des möglichen 
Auftraggebers im Verhältnis zum Preis umsetzen ließen, abgesteckt. Entschied sich der 
Auftraggeber dann zum Kauf, so sandte Vogeno ihm detaillierte Zeichnungen. Sie wie-
derum waren nicht als endgültige Fassung, sondern vielmehr als Muster zu verstehen. 
Die Zeichnungen präsentierten dem Kunden das gewünschte Objekt in originaler Größe 
und boten zugleich das Spektrum des technisch wie gestalterisch Realisierbaren. Das 
war die Basis für Verhandlungen zwischen Auftraggeber und Goldschmied. Dieses stell-
te sich im Einzelfall wie folgt dar: Der Pfarrer zu Otzenrath gab bei Vogeno ein Zibori-
um in Auftrag. Über das Modell als solches war man sich einig, unklar waren jedoch die 
Details. Vogeno schlug vor, den Fuß des Ziboriums mit einer Inschrift zu versehen. Eine 
Empfehlung für eine angemessene Inschrift legte er seinen Ausführungen bei.118 Der 
Kleriker griff die Inschrift auf, wünschte jedoch, den Wortlaut zu modifizieren;119 der 
nämlich taucht im folgenden Brief aus der Feder Vogenos verändert und in vollem 
Wortlaut wieder auf. Fünf Felder des Sechspasses sollte sie überziehen, Wünsche für 
das sechste, freie Feld nehme er entgegen. Ebenso bat Vogeno den Pfarrer, ihm gegebe-
nenfalls konkrete Vorstellungen hinsichtlich der Heiligendarstellungen mitzuteilen.120 
Inwiefern das erfolgt ist, muß ungeklärt bleiben, da ein Antwortschreiben unbekannt 
und das Ziborium nicht mehr vorhanden ist. 
Aufschluß über die Abwicklung von Aufträgen gibt zudem ein Fragment einer zweiten 
Korrespondenz zwischen den genannten Personen. Der Schriftverkehr gilt der 1883 ge-
fertigten Monstranz für die Otzenrather Pfarrkirche. Bekannt ist auch hier lediglich ein 
Brief Vogenos; eine Antwort des Adressaten fand sich nicht. Dennoch kommt letzterer 
zu Wort, und zwar in Gestalt der heute noch am Ort bewahrten Monstranz, reflektiert 
ihr Bildprogramm doch letztlich die Vorstellungen des Auftraggebers und darf zudem 
als Schlußpunkt eines diskursiven Prozesses zwischen Auftraggeber und Künstler gel-
ten. 
                                                                                                                                               
116 Original im PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno. 
117 PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno, Brief vom 
8.12.75. Dok.-Nr. 27. 
118 PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno, Brief vom 
12.10. Dok.-Nr. 25. 
119 Der Vorschlag Vogenos lautete „Venite ad me qui laborati et onerati estis, et ego religeram vos ...“. 
Im Schreiben vom 9.11, PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin 
Vogeno, Dok.-Nr. 17, erklärte der Goldschmied dann, daß sich die Inschrift „Venite ad me / qui onerati 
estis / contriti, freti / cibo coelesti / latiabo vos“ auf fünf der sechs Pässe unterbringen lasse. 
120 PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno, Brief vom 
12.10., Dok.-Nr. 25. 
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Am Anfang dieses nur in Auszügen skizzierten Prozesses stand der Wunsch des Seel-
sorgers, die Anhänger der Monstranz mit den Darstellungen Mariens und dem hl. Herz 
Jesu zu gestalten. Vogeno war dem Wunsch des Kunden bereits nachgekommen, als 
dieser – offenbar unentschlossen – die Darstellungen zugunsten der Kirchenpatrone zu 
ändern gedachte. Die Ausführung der Monstranz läßt erkennen, daß der Pfarrer sich 
erstgenanntem Programm verpflichtet sah, nachdem der Goldschmied ihm erklärt hatte, 
daß er die Medaillons bereits fertiggestellt habe. Für die in Niello zu fertigenden Me-
daillons auf dem Fuß übersandte der Kleriker „Gußform[en]“121 jener Darstellungen, 
die er für den Fuß vorsah. Diese Gipsmodelle mittelalterlicher Vorbilder sollten dem 
Goldarbeiter eine Vorstellung der gewünschten biblischen Szenen auch in stilistischer 
Hinsicht vermitteln.122 Da nicht alle Vorlagen für die Umsetzung in einem kleineren 
Format geeignet schienen123, lieferte Vogeno Gegenvorschläge. Zudem bestätigte der 
Goldarbeiter, dem Wunsch nach reicherer Ausstattung gern nachkommen zu wollen und 
erläuterte Details hinsichtlich der Ausführung der Lunula. 
Die Abwicklung des Auftrags gestaltet sich somit als diskursiver Prozeß. Dieser Prozeß 
wurde einerseits durch den Otzenrather Pfarrer bestimmt, der individuelle Vorstellungen 
und Vorschläge einbringt, andererseits prägte der Goldschmied den Prozeß, der bei der 
Ausführung eines Objektes den Wunsch des Auftraggebers in Relation zur Realisierbar-
keit überprüfen mußte. 
So erfreulich es ist, über diese wenigen Dokumente zu verfügen, die die Auftragsab-
wicklung nachzeichnen, so unbefriedigend ist doch der Umstand, daß weitere Schrift-
stücke, die diese Einblicke hätten bestätigen können, nicht ausfindig gemacht werden 
konnten. Solange diese fehlen, wird keine umfassende Dokumentation der Auftragsab-
wicklung möglich sein. Dennoch lassen sich Schlüsse ziehen. So ist der diskursive Pro-
zeß zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Vogeno verallgemeinerbar, steht er doch 
exemplarisch für Auftraggeber, die mit individuellen Vorstellungen an den Gold-
schmied herantraten, denen der Goldschmied nur gerecht werden konnte, indem er indi-
viduelle Ansprüche des Kunden und handwerkliche Fertigkeiten zu einem eigens auf 
                                                 
121 An dieser Stelle zeigt sich, daß die Forderungen Bocks auf Akzeptanz gestoßen sind, denn die Unter-
weisung insbesondere der Kleriker hatte er als Voraussetzung für die Hebung des guten Geschmacks für 
unumgänglich gehalten (s. Kap. 2.1). Das mag einer der Gründe dafür gewesen sein, daß Kleriker Gipsab-
güsse sammelten. 
122 Vogeno weist darauf hin, daß er ebenfalls über die genannten Gipsmodelle verfüge. PfA Otzenrath, 
Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin Vogeno, Brief vom 11.2.83. Dok.-Nr. 31.  
123 Vogeno kritisierte, daß die Umsetzung der Szenen in ein kleineres Format es erfordere, auf bestimmte 
Details der Darstellungen zu verzichten. Er verwies in diesem Zusammenhang besonders auf die Darstel-
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den Käufer zugeschnittenen Objekt verschmolz. Letztlich wird der individuellen Ferti-
gung in den meisten Fällen jedoch lediglich eine vermeintliche Individualität zu attestie-
ren sein, denn die Einzelteile, aus denen ein Objekt zusammengefügt wurde, wie auch 
die Bausteine ikonographischer Programme, waren reproduzierbar und damit seriell 
herstellbar. Das Spektrum der individuellen Beratung umfaßte somit die ganze Band-
breite zwischen den auf Vorrat gefertigten „Lagerbeständen“, auf die ein Kunde ohne 
konkrete Vorstellungen zurückgreifen konnte, bis hin zu einem individuell gefertigten 
Einzelstück. Folglich spiegelt das aus der Produktionsstätte hervorgegangene Sakralge-
rät vor dem Hintergrund dieser Absatzstrategie die mehr oder weniger individuellen 
Ansprüche der Käuferschaft wider. Ließen die Dokumente Schlüsse zu, so werfen sie 
doch zugleich auch Fragen auf. Vor dem Hintergrund der Tatsache, daß der Otzenrather 
Pfarrer konkrete Vorstellungen des Bildprogramms hatte, muß dasselbe vielleicht auch 
als Reflektion des Auftraggebers betrachtet werden. Steht eine Antwort im Otzenrather 
Fall aus, so schließt sich darüber hinaus die Frage an, inwieweit der Kleriker im Allge-
meinen als Auftraggeber nicht vielleicht auch als der dem Goldschmied überlegenere 
Inventor in Erscheinung tritt, verfügte er doch über die fachliche Kompetenz hinsicht-
lich theologisch ausgerichteter Bildprogramme und typologischer Bezüge. Ob und in 
welchem Umfang ein solcher Auftraggeber dem erfahrenen Goldschmied seine Rolle als 
Inventor streitig machen konnte, ist nicht zu klären. Im Gegenteil, sie läßt darüber hin-
aus die Möglichkeit einer instruktiven und inspirierenden Zusammenarbeit zwischen 
Auftraggeber und Goldschmied zu. 
                                                                                                                                               
lung des Himmelsthrones. PfA Otzenrath, Korrespondenz zwischen dem Otzenrather Pfarrer und Martin 
Vogeno, Brief vom 11.2.83, Dok. Nr. 31. 
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2 FÖRDERER DER KÜNSTE 
Vor 1800 sind theoretische Betrachtungen zum Thema Kunstgewerbe in deutschen 
Schriften die Ausnahme. Dagegen findet man sie im 19. Jahrhundert umso häufiger. Es 
sind Architekten, Kunsthistoriker wie -schriftsteller und gelegentlich auch 
Kunsthandwerker, die sich mit den Fragen des Kunstgewerbes auseinander gesetzt 
haben. All diese Autoren verbindet, dass sie sich stets mit denselben Themenkreisen 
beschäftigten. Sie alle konstatierten den Tiefstand des zeitgenössischen Kunstgewerbes 
und sahen die Notwendigkeit, in diesem Bereich auf eine Besserung hinzuwirken. 
Ausgehend von diesen Prämissen beschäftigten sich die Autoren mit der 
Vorbilderfrage.125 Im Rheinland taten das August Reichensperger und Franz Bock. 
Diese beiden Repräsentanten ihrer Zeit waren nicht nur Verfechter der christlichen 
Kunst, sondern auch Förderer der Künste – und dies in doppeltem Sinne: einerseits als 
Mentoren, andererseits als diejenigen, die der mittelalterlichen Kunst zu einer neuen 
Blüte verhelfen wollten. 
2.1 DIE ROLLE DES KANONIKUS FRANZ BOCK ALS FÖRDERER 
DER KÜNSTE 
Einer, der in entscheidendem Maße dazu beitrug, dass das bis in die Mitte des 19. 
Jahrhunderts kaum beachtete Kunstgewerbe an Interesse und auch zunehmend an 
Bedeutung gewann, ist der Aachener Kanonikus Dr. Franz Bock.126 Seine Rolle als 
Förderer der Künste würdigte die lokale Presse Aachens, nachdem Bock am 1. Mai 
1899 fast 76jährig verstorben war. Nachrufe auf seine Person rühmten Bock 
insbesondere als weithin bekannten, sachverständigen Kunstkenner, der sich „in gar 
manchem auswärtigen Museum als Förderer und Geschenkgeber verewigt“127 habe. 
Sein allergrößtes Verdienst bestehe darin, „daß er zu einer Zeit für die Wiederbelebung 
                                                 
125 Vgl. dazu Mundt 1971, S. 317 ff. 
126 Dies belegen die Studien Birgitt Borkopps, die sich mit der Person Franz Bocks sowie mit dessen 
Textilsammlungen auseinandersetzte. Vgl. dazu Borkopp 1993, S. 25 ff. und dies. 1997/98.  
127 Scheins 1899. Als Beispiel führt das Echo der Gegenwart das Düsseldorfer Kunstgewerbemuseum an, 
in dem man die „Erfolge der Reisen des Verstorbenen ... durch den Orient und Ägypten ... bewundern“ 
könne. Scheins 1899. – Die Nachrufe sind zusammengefasst bei: Heinrich Schnock, Nekrologe. Franz 
Bock, Aachen 1899. 
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der mittelalterlichen Kunstrichtung einzutreten und erfolgreich zu wirken den Mut und 
die Fähigkeit besaß, wo nur sehr wenige für diese Bestrebungen ein Verständnis hatten, 
wo selbst in maßgebenden Kreisen denselben nicht nur keine Ermunterung, sondern 
höchstens ein ungläubiges, mitleidiges Kopfschütteln zuteil wurde.“128 
Geboren am 23. Mai 1823 in Burtscheid, studierte Franz Johann Joseph Bock zwischen 
1846 und 1849 in Bonn Theologie. Schon in jenen Jahren galt sein besonderes Interesse 
der Architektur wie der christlichen Kunst des Mittelalters. Das dokumentieren 
einerseits die Vorlesungen, die der angehende Theologe hörte, und andererseits 
zahlreiche Ausflüge in die nähere Umgebung seines Studienortes, die der Vertiefung 
seines Wissens dienten.129 Aufmerksam verfolgte er die Wiederaufnahme der 
Bautätigkeit am Kölner Dom, dessen Grundsteinlegung 1842 zugleich Stein des 
Anstoßes für die Wiederentdeckung einer vergangenen Epoche war, einem der 
folgenreichsten Ereignisse für das deutsche Kunstgewerbe.130 Hatte man sich zunächst 
von der Grundsteinlegung ein Zeichen der Versöhnung von Kirche und Staat erhofft, so 
erlosch das Interesse am Kölner Dom als Nationaldenkmal nach der Revolution 1848 
weitgehend. Er wurde immer mehr zum Symbol des nach der Säkularisierung 
wiedererstarkten Katholizismus und zugleich zum Ausgangspunkt einer Bewegung, 
deren Ziel die Reform der Künste war. Der Kölner Dom sollte nicht das einzige 
Monument einer wiederentdeckten Epoche bleiben. Mit der Rückkehr zur 
mittelalterlichen Religiosität ging die Wiederbelebung der zeitgenössischen sakralen 
Kunst einhergehen. Dafür setzten sich insbesondere viele Geistliche und auch 
engagierte Laien ein, die sich im Dombau-Verein und seinen Filial-Gesellschaften 
zusammengeschlossen hatten. Bock wird jene Männer, die an der Spitze dieses Vereins 
standen, vermutlich schon in jungen Jahren kennengelernt haben. Sie könnten ihn auf 
neue Aufgaben hingewiesen haben. Zu diesen zählten sicherlich die Paramentik und die 
                                                 
128 Schnock 1899.  
129 Vgl. dazu Borkopp 1993, S. 26. 
130 Bocks Interesse hinsichtlich des Kölner Doms findet im Zusammenhang mit Scheins Nachruf auf 
Bock Erwähnung. Scheins berichtet, daß Bock ein eifriger Schüler August Reichenspergers gewesen sei 
(vgl. Kap. 2.2). Als solcher „nahm er sich der Sache des Dombauvereins aufs wärmste an, und die 
Wiederbelebung der mittelalterlichen Kunst in all ihren Zweigen ward ihm die klar erkannte 
Lebensaufgabe“. Siehe Scheins 1899. Von Bedeutung ist die Formulierung Scheins. Er wies bereits 
darauf hin, daß dieses singuläre, auf eine Gattung beschränkte Ereignis, nämlich die „Rekreation in der 
Architektur“, gattungsübergreifende Folgen hatte. Sehr treffend hat Borkopp die Voraussetzungen für die 
Wiederaufnahme der Bautätigkeit am Kölner Dom zusammengefaßt; Borkopp 1993, S. 26 f. Ausführlich 
widmet sich diesem Thema ein anläßlich des 150. Jahrestages der feierlichen Grundsteinlegung zum 
Fortbau des Kölner Domes von Nikolaus Gussone publizierter Band zum Kölner Dombaufest von 1842. 
Gussone 1992. 
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Goldschmiedekunst, die im Rahmen einer Wiederbelebung der mittelalterlichen Kunst 
weitgehend unberücksichtigt geblieben waren.  
Für die Vertreter der Neogotik galten die in der Paramentik vornehmlich verwendeten 
Rokokoformen für den Dienst am Altar als unangemessen. Sie durch neue Arbeiten im 
mittelalterlichen Stil abzulösen, verlangte, das nahezu verlorengegangene Wissen um 
die alten Techniken und die Ornamentik jener Zeit wiederzubeleben. So suchte Bock in 
Kirchen und Klöstern des Umlandes nach geeigneten Mustervorlagen, um diesen 
Mangel zu beheben.131 Bald wurde auch die Kirche, der an der Erneuerung der sakralen 
Kunst sehr gelegen war, auf den jungen Geistlichen aufmerksam.132 Sie schätzte Bocks 
Engagement und hoffte, dessen Fähigkeiten fördern zu können, um von ihm als 
zukünftigem Streiter für ihre Sache zu profitieren. Daraus resultierte eine konstruktive 
Zusammenarbeit mit weitreichender Bedeutung: Die Kirche hatte einen Kenner der 
christlichen Kunst als Vertreter ihrer Interessen gewonnen und Bock ein Sprachrohr für 
die seinen. Sie betraute ihn mit einer Kaplanstelle in St. Dionysius in der 
Seidenweberstadt Krefeld. Damit war die Aufgabe verbunden, zusammen mit dem dort 
ansässigen Textilfabrikanten Casaretto die Herstellung von neuen Stoffen für Paramente 
nach mittelalterlichen Vorbildern vorzubereiten, ihn bei der Auswahl von Mustern zu 
beraten, beziehungsweise dieselben ausfindig zu machen. 
Ein bedeutender Schritt auf dem Weg zur Erneuerung der christlichen Kunst war die 
Ausstellung von alten Meisterwerken christlicher Kunst im Krefelder Stadttheater.133 
Die von Bock 1852 initiierte Präsentation machte von sich reden, da es sich um die erste 
Ausstellung dieser Art in Deutschland handelte.134 Weit mehr als einhundert 
Messgewänder aus rheinischen Kirchenschätzen, Stickereien der Aachener Schwestern 
                                                 
131 Birgitt Borkopp wies darauf hin, daß die Vorlagen „alle Wünsche nach würdigen, dem christlichen 
Bedeutungszusammenhang angemessenen Ornamenten erfüllen“ sollten, „ohne doch die Fertigkeiten der 
noch wenig geübten Stickerinnen zu überfordern“. Borkopp 1993, S. 28. 
132 Zu den Förderern der Reformbewegung gehörten auch der Kölner Weihbischof Baudri und Kardinal 
Geissel. Vgl. Borkopp 1993, S. 28. 
133 Vgl. dazu den Bericht über die Geschichte des 1825 erbauten Krefelder Stadttheaters, in dem über die 
Ausstellung 1852 berichtet wird: „Eine von dem damaligen Dechanten Reinartz veranlasste Ausstellung 
von berühmten mittelalterlichen Kirchenparamenten und Geräthen in den oberen drei Sälen hatte für die 
hiesige Industrie eine wichtige Wirkung indem daraufhin F. J. Casretto die Herstellung von kirchlichen 
Gewändern, und F .X. Dautzenberg von kirchlichen Geräthen in die Hand nahmen. ... Durch das Eine 
und Andere ist also das Theaterlokal gewissermaßer historischer Boden geworden.“ Keussen 1925, S. 
210. 
134 Siehe den Nachruf auf Franz Bock in der lokalen Presse: Aachen-Burtscheid und Umgegend, in: 
Aachener Post vom 2. Mai 1899. Der Zeitungsartikel wird im StA Aachen aufbewahrt: 
Oberbürgermeisteramt-Akte 7/11c I. Vgl. ebenso Scheins 1899. – S. dazu auch den Artikel eines nicht 
genannten Verfassers im OfchrK 17/1852, S. 148, unter der Rubrik Vermischtes. Er merkt u. a. an: „Alle 
Bestrebungen der Laien auf dem Gebiete der christlichen Kunst bleiben ohne durchgreifende Resultate, 
wenn nicht der Klerus zugleich auf eine wahrhafte Regeneration im Geiste der besten Werke des 
Mittelalters einarbeitet. Dazu muß er aber vor Allem erkennen und sich von ihnen angezogen fühlen, 
weshalb derartige Vorträge an den Priesterseminaren von der grössten Wichtigkeit sind.“ 
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vom Armen Kinde Jesu und Stoffmuster der Krefelder Paramentenweberei Casaretto 
hatte Bock für die Schau zusammengetragen, um diese einem größeren, 
kunstinteressierten Publikum zugänglich zu machen. Wenngleich das Hauptaugenmerk 
jener Ausstellung der Paramentik galt, präsentierte Bock auch liturgisches Gerät.135 
Dabei handelte es sich neben einigen wenigen zeitgenössischen Arbeiten hauptsächlich 
um mittelalterliche Objekte. Anliegen dieser wie auch der folgenden Ausstellungen zur 
christlichen Kunst136 war es, die mittelalterliche Kunst für das Kunstschaffen der 
eigenen Zeit nutzbar zu machen. Bock stand nicht allein mit der Auffassung, dass das 
Kunstgewerbe um die Jahrhundertmitte nicht nur eine Krise durchlief, sondern gar den 
Tiefststand erreicht habe.137 Bedingt durch die Industrialisierung sei die 
Goldschmiedekunst zur billigen Massenware degeneriert, die sich einerseits in der 
technisch mangelhaften Ausführung zeige, andererseits an formalen Kriterien 
festzumachen sei: so kritisierte Bock die Verwendung des Formenrepertoires für 
kirchliches Gerät, das sich ohne Rücksicht auf die Komposition und die Frage nach der 
Angemessenheit des Stiles in einer eklektizistischen Anhäufung verliere. Darüber 
hinaus habe der Wunsch der Auftraggeber nach industriell gefertigten Billigprodukten 
dem Handwerk die Basis entzogen.138 Die Ursache für den Missstand und die 
Geringschätzung des Kunstgewerbes sah der Kaplan also unter anderem auch im 
Verhalten der Auftraggeber begründet. Demnach sei es unzureichend, wenn allein die 
Künstler sich mit stilgerechten und mustergültigen Werken vertraut machten; ebenso 
müßten die Auftraggeber, allen voran die kirchlichen, im guten Geschmack unterwiesen 
werden.139 
                                                 
135 Daß der Schwerpunkt der Ausstellung den Paramenten galt, belegt einmal mehr die Gewichtung im 
Katalog. Während die Paramente sehr ausführlich beschrieben wurden, beschränkte Bock sich bei den 
Goldschmiedearbeiten auf eine nominelle Nennung. Kat. Krefeld 1852, Kat.-Nr. 139–230, S. 60-71. 
136 Der Krefelder Ausstellung folgten 1857 die Regensburger Ausstellung, 1862 die Aachener 
Ausstellung, 1870 eine Ausstellung in Eschweiler, 1886 in Düsseldorf und 1898 erneut in Krefeld. Für 
diese Ausstellungen darf eine maßgebliche Beteiligung Bocks angenommen werden, da der Kanonikus 
jeweils als Verfasser des Katalogs zu nennen ist. Vgl. dazu Kat. Krefeld 1852, Kat. Regensburg 1857, 
Kat. Aachen 1862 sowie Kat. Eschweiler 1870. Für die Düsseldorfer Ausstellung erstellte Bock einen 
Führer. – Noch Scheins erwähnt in seinem Nekrolog, daß Bock wiederholt Ausstellungen mittelalterlicher 
Kunstgegenstände „veranstaltete oder leitete“ und nennt eben jene Ausstellungen. Scheins 1899. 
137 Siehe dazu Kap. 2.2. 
138 Vgl. das Vorwort zum Kat. Aachen 1862, hier insbesondere S. 7. 
139 Angehende Geistliche wurden diesbezüglich unterwiesen. So hielt z. B. August Reichensperger (Kap. 
2.2) 1851 bis 1853 kunsthistorische Vorträge im Kölner Priesterseminar. Diese dienten dem Zweck, die 
Entwicklungsgeschichte der christlichen Baukunst aufzuzeigen und „praktische Anleitungen über die 
Ausführungen von Neubauten, Restaurationen und kirchlicher Einrichtung“ zu geben. Pastor 1899, I, S. 
494. – Vgl. auch den Artikel im OfchrK 2/1852, Nr. 17, S. 148. Dort weist ein nicht genannter Autor 
unter der Rubrik Vermischtes auf die Notwendigkeit der Unterweisung in Priesterseminaren hin, denn 
nur, wer den „Geist und die Werke der christlichen Kunst“ erkenne, könne sich von ihnen angezogen 
fühlen. Und Lewis resümierte sehr treffend, daß eine neue Generation von deutschen Priestern aus diesen 
Seminaren hervorgegangen sei, die die Ansichten ihrer Lehrherren verinnerlicht hätten. Lewis 1993, S. 
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Ein Weg aus dieser Misere konnten jene Ausstellungen sein, die den Künstler und 
Handwerker lehrten, durch Anleitung und Beispiel geschmackvoller im Sinne des 19. 
Jahrhunderts, nämlich stilrein und gotisierend, sowie handwerklich qualitätsvoller zu 
arbeiten. Voraussetzung dafür war, daß das Kunstgewerbe sowohl hinsichtlich der 
Formen als auch der Techniken seine Vorbilder in der mittelalterlichen Kunst suchte. So 
sollten laut Bock einem breiten Publikum, und weniger den Gelehrten, „die 
Schöpfungen einer großen Vergangenheit wieder verständlich und genießbar“ gemacht 
werden, „um endlich der Neuschaffung Gelegenheit zu bieten, durch Abzeichnung und 
getreue Nachahmung der vorhandenen Originale wieder Kunstwerke hervorzubringen, 
die nicht den Stempel unserer platten und flachen Zeit an sich tragen, sondern die das 
Auge erfrischen und zugleich das Herz erfreuen.“140 
Die Krefelder Ausstellung vermochte weit mehr, als der kirchlichen Stickkunst und 
Paramentik wieder zu Rang und Ansehen zu verhelfen. Mit jener Schau – das zeigte die 
Aufmerksamkeit eines kunstinteressierten Publikums, der Tagespresse sowie der 
einschlägigen Fachzeitschriften – setzte Bock einen Meilenstein auf dem Weg zur 
angestrebten Reform christlicher Kunst. Noch in der kunstgeschichtlichen Einleitung 
des Katalogs zur Aachener Ausstellung von neuern Meisterwerken mittelalterlicher 
Kunst 1862 nahm der Geistliche Bezug auf die Krefelder Ausstellung. Mit Stolz stellte 
er fest, daß die Präsentation nicht nur die Gelegenheit geboten habe, „in den schönsten 
kirchlichen Nadelarbeiten die das Rheinland und Westphalen besitzt, Umschau zu 
halten. ...“141, sondern daß „auch das Institut von Jos. Casaretto in Crefeld, das in 
jüngster Zeit ... eine so grossartige Entwickelung und Ausdehnung gewonnen hat, ... 
bald in der Lage sein [wird], den ausländischen meistens flitterhaften und 
unkirchlichen Fabrikaten den Weg in deutsche Diöcesen abzuschneiden, wenn die 
Bestellgeber dafür Sorge tragen, dass bei Anschaffungen die heimathlichen 
Kunstwebereien nach den besten älteren Vorbildern den fremden Fabrikaten 
vorgezogen werden.“142 
                                                                                                                                               
175. Die Lehrenden werden zudem den Kontakt zwischen Geistlichen und den von ihnen favorisierten 
Künstlern hergestellt haben. Vgl. das Beispiel Reichensperger bei Lewis 1993, S. 175. Über den Erfolg 
der Förderung der Goldschmiedekunst durch die Kirche berichtete 1867 ein namentlich nicht genannter 
Verfasser im OfchrK: „Es ist nun in den letzten Jahren eine Anregung von seiten der Kirche erfolgt, um 
die Goldschmiedekunst wieder für den Dienst am Altar zu befähigen, und in Folge dieser haben sich in 
Köln, Münster, Aachen, Crefeld und anderswo wahre Meister gefunden, die der Fabrik und ihrer 
geisttödtenden Arbeit den Gehorsam gekündigt und sich vorzugsweise der kirchlichen Goldschmiedekunst 
zugewandt haben.“ OfchrK, 17/1867, Nr. 15, S. 174. 
140 Kat. Krefeld 1852, S. 13. 
141 Kat. Aachen 1862, S. 10. 
142 Kat. Aachen 1862, S. 16. 
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Somit war die Krefelder Ausstellung für Bock Initiationspunkt für die Wiederbelebung 
der christlichen Kunst. Dies bestätigte der Kanonikus einmal mehr in der 
abschließenden Betrachtung jener Ausstellung im Katalog der Aachener Schau. Die 
Wirkung seiner zehn Jahre zuvor geäußerten programmatischen Forderungen 
überdenkend, resümierte er, daß die in der Krefelder Ausstellung präsentierten 
mittelalterlichen Meisterwerke die zeitgenössische Goldschmiedekunst insofern positiv 
beeinflußt hätten, als daß seither verschiedene Meisterwerkstätten sich zugunsten 
handgefertigter, an mustergültigen und stilgerechten Entwürfen orientierter Arbeiten 
von der Fabrikfertigung abgewandt hätten.143 Diese Worte sind Beleg für die neue 
Wertschätzung der Goldschmiedekunst oder, wie Bock es ausdrückt, die „Rückkehr zum 
Besseren“144. 
Jene neue Wertschätzung für das Kunstschaffen der eigenen Zeit manifestierte sich 
darüber hinaus in der Aachener Ausstellung, die den neuern [!] Meisterwerken 
mittelalterlicher Kunst gewidmet war und das, obwohl gerade Aachen für das Studium 
der mittelalterlichen Goldschmiedekunst prädestiniert gewesen wäre, da die Stadt doch 
bereits in damaliger Zeit auf eine bis in die karolingische Zeit reichende Tradition 
verweisen konnte. Auf den ersten Blick scheint eine derartige Ausrichtung hinsichtlich 
der Präsentation mit den erklärten Zielen einer Ausstellung, der u. a. von Bock 
propagierten Auseinandersetzung mit der Blütezeit der Goldschmiedekunst, nicht 
konform zu gehen.145 Dieser Widerspruch löst sich jedoch auf, wenn man das 
Kunstgewerbe zu Beginn der fünfziger Jahre des 19. Jahrhunderts mit dem des 
folgenden Jahrzehnts vergleicht. In jenen zehn Jahren hatte sich dessen Situation 
entscheidend im Sinne Bocks und der katholischen Kirche gewandelt. So gab es immer 
mehr kunstgeübte Hände, die imstande waren, in mittelalterlichen Techniken und nach 
geeigneten Vorbildern mustergültige Arbeiten zu fertigen. Diese Fähigkeiten setzen 
einen hohen Bekanntheitsgrad der mittelalterlichen Vorbilder sowie ihrer Techniken bei 
Künstlern und Auftraggebern ebenso voraus wie die Überzeugung einer neuen 
Wertschätzung des künstlerischen Schaffens der eigenen Zeit. Demnach sollte die 
Aachener Ausstellung die Ergebnisse der christlichen Reform und damit den Standart 
der christlichen Kunst aufzeigen. Diesen wiederum konnte nur ein mit den 
mittelalterlichen Vorbildern vertrauter Besucher beurteilen. In welch hohem Maße die 
                                                 
143 Kat. Aachen 1862, S. 10–12. 
144 Kat. Krefeld 1852, S. 1. 
145 An dieser Stelle muß offen bleiben, ob lediglich der Katalog den Arbeiten zeitgenössischer Künstler 
gewidmet war, oder ob die Ausstellung allgemein auf die Werke des Mittelalters verzichtete. Das ist 
anzunehmen, konnte man die mittelalterliche Arbeiten doch am Ort studieren. 
 33
neue mittelalterliche Kunst die Rolle der mittelalterlichen Vorbilder für sich 
beanspruchte, zeigt ein anläßlich der zwei Jahre später erfolgten, vergleichbaren 
Mechelener Ausstellung publizierter Artikel in einer Fachzeitschrift, in dem 
ausdrücklich darauf hingewiesen wird, daß lediglich solche Gegenstände besprochen 
worden seien, die in „liturgischer, ästhetischer und geschichtlicher Beziehung 
Anhaltspunkte zum Nachdenken und zur Belehrung gewähren“.146 Wie sehr man dieser 
Rolle im Bereich der Goldschmiedekunst offenbar bereits zum Zeitpunkt der Aachener 
Ausstellung gerecht wurde, bezeugt die Tatsache, daß einzig Objekte der eigenen Zeit 
präsentiert wurden.147 
Mit zahlreichen Exponaten war neben Franz Xaver Hellner aus Kempen148 Martin 
Vogeno in der Ausstellung vertreten, was zum einen die generelle Bedeutung dieses 
Aachener Goldschmieds in seiner Zeit verdeutlicht, zum anderen spiegelt sich darin die 
Wertschätzung seiner Arbeiten seitens des Veranstalters, Franz Bock, wider.149 Ein 
erster Beleg für die Bekanntschaft Bocks mit Vogeno findet sich im Krefelder Katalog. 
Dort war Vogeno lediglich mit einem Objekt vertreten. Unter der Katalognummer 230 
ist ein „Altarkreuz, messingvergoldet, mit reichen Detailverzierungen und vielfarbigen 
Schmelzpartien, entworfen und ausgeführt von Herrn Vogeno aus Aachen“150 erwähnt, 
der auch Eigentümer desselben sei151. 
Deutlicher drückte Bock seine Wertschätzung Vogeno gegenüber in der dem Katalog 
von neuern Meisterwerken mittelalterlicher Kunst vorangestellten kunstgeschichtlichen 
Einleitung aus. Nachdem der Kanonikus die Geschäftspartner Heinrich Vieten und 
Reinhold Vasters als sehr erfolgreich auf dem Gebiet der Anfertigung kirchlicher 
Gerätschaften herausgestellt hatte, fügte er hinzu, dass an dieser Stelle „ein zweites 
Institut [nicht] mit Stillschweigen übergangen werden [dürfe], welches die Herren 
Vogeno und Bescko im Jahre 1858 ebenfalls in Aachen gründeten. Der erstere dieser 
beiden Künstler hatte bereits in dem Atelier seines Vaters mehrere kirchliche Gefässe 
                                                 
146 Vgl. den Artikel anläßlich der Mechelener Ausstellung 1864. Chronik der Vereine, in: 
Kirchenschmuck, Bd. XVII/1865, S. 56. 
147 Zudem lag der Schwerpunkt der Ausstellung auf der Goldschmiedekunst, denn von 161 
Katalognummern sind allein 93 derselben vorbehalten. 
148 Zu Hellner vgl. die Monografie von Birgitta Falk 1994, S. 1–383. 
149 Mit deutlich weniger Arbeiten waren die Goldschmiede Leonhard Schwann aus Köln, Everhard 
Bescko, Grüneschild und Heinrich Joseph Vieten aus Aachen und auch der Krefelder Franz Xaver 
Dutzenberg, der noch in der Krefelder Ausstellung nahezu einziger Repräsentant des 
Goldschmiedegewerbes war, vertreten. 
150 Kat. Krefeld 1852, Kat.-Nr. 230, S. 71. Obwohl Bock sehr allgemein „Herrn Vogeno“ als Verfertiger 
des Kreuzes nennt, darf angenommen werden, daß es sich um Martin Vogeno handelt, da Johann 
Heinrich Vogeno in jener Zeit den Ehrentitel des Stiftsgoldschmiedes innehatte. Dessen Arbeiten sind 
zudem stilistisch der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts verpflichtet. 
151 Vgl. dazu die 2. Aufl. des Kat. Krefeld 1852, S. 79. 
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angefertigt und brachte von Haus aus eine grosse manuelle Fertigkeit in Handhabung 
jeglicher Technik mit. [...] Seit dem Jahre 1860 trennten sich die beiden Meister und 
gründeten selbständige Institute für Anfertigung kirchlicher Gefässe, aus denen 
hervorragende Leistungen, wie dies die Ausstellung zeigt, hervorgegangen sind.“152  
Daß Franz Bock und Martin Vogeno näher bekannt waren, bezeugt ein Briefwechsel 
zwischen Vogeno und dem K. K. Museum für Kunst und Industrie in Wien. In einem 
auf den 25.10.1864 datierten Schreiben des Museums an Stiftsgoldschmied Vogeno 
teilte der damalige Direktor des Hauses, Eitelberger, Vogeno mit, daß der zu jener Zeit 
in Wien weilende Kanonikus ihn auf die Arbeiten des Aachener Stiftsgoldschmiedes 
aufmerksam gemacht habe, und er – Eitelberger – von dem Wunsche durchdrungen sei, 
Proben der Arbeiten im K. K. Museum für Kunst und Industrie vertreten zu sehen.153 
Anlaß für diesen Brief, der als „Erinnerung“154 verschickt wurde, war vermutlich die 
für das Jahr 1865 geplante Ausstellung moderner Kunst- und Kunstindustrie-
Gegenstände in Wien, bei der Vogeno vertreten sein sollte. Bock hatte sicher allen 
Grund, Direktor Eitelberger den Aachener Silberarbeiter zu empfehlen. Das zumindest 
legt das Antwortschreiben Vogenos, das auf den 30.10.1864 datiert ist, nahe: Neben der 
Feststellung, dass er Fotographien und lithografische Abbildungen beigelegt habe, bat er 
Eitelberger, Bock zu grüßen und ihm mitzuteilen, „daß das Preisciborium auch vor den 
Augen unserer Kunstkritiker Gnade gefunden [habe]“.155 Die Tatsache, dass Vogeno in 
der denkbar kürzesten Form Bock über diesen Tatbestand informieren ließ, kann nur 
bedeuten, dass der Kanonikus mit der Materie bestens vertraut war. Hintergrund dieser 
Information ist die Ausstellung im belgischen Mechelen 1864, an der Martin Vogeno 
sich mit einem Ziborium beteiligt hatte. Bock kannte demnach das Objekt, hat sicherlich 
den Vorgang seiner Herstellung verfolgt, dem Künstler wahrscheinlich sogar beratend 
zur Seite gestanden. Das jedenfalls ist zu vermuten, wenn man den Zeilen Glauben 
schenken darf, die am 11.6.1899 im Aachener Generalanzeiger für Stadt und Land 
veröffentlicht wurden. Dort ist nämlich vermerkt, dass der Kanonikus einen streng 
geregelten Tagesablauf – der Journalist spricht sogar von einem „maschinenmäßig 
genauen Lebenslauf“ – bevorzugte und einhielt. Der Autor des Artikels weist explizit 
auf den Kontakt Bocks zu den Kunstschaffenden hin: „[...] Nachdem er früh morgens 
                                                 
152 Kat. Aachen 1862, S. 12. 
153 MAK, Korrespondenz zwischen dem K. K. Österreichischen Museum für Kunst und Industrie und 
Martin Vogeno. Akte 1864/521d. Brief vom 25.10.1864. Dok.-Nr. 18. 
154 Aufgrund dieses Vermerks muß angenommen werden, daß dem Brief mindestens ein Schreiben 
vorausgegangen ist. 
155 MAK, Archiv, Korrespondenz des K. K. Österreichischen Museums für Kunst und Industrie in Wien, 
Brief vom 30.10.1864. Akte 1864/521. Dok.-Nr. 19.  
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die hl. Messe gelesen, nahm er seinen Kaffee ein oder besuchte einige ausübende 
Künstler um den Fortschritt ihrer Arbeiten zu überwachen, durch seinen Rath zu 
fördern und zu leiten.“ 156 
Die Anerkennung Bocks für das Atelier Vogeno manifestiert sich ferner in einer der 
zahlreichen Publikationen Bocks zur Goldschmiedekunst. In dem zweibändigen Werk 
Karl’s des Grossen Pfalzkapelle und ihre Kunstschätze aus dem Jahre 1866 findet der 
von Vogeno 1863 für den Graf von Merode-Westerloo gefertigte und der Aachener 
Stiftskirche geschenkte Kelch im romanischen Stil Erwähnung, obwohl die 
Veröffentlichung sich laut Untertitel mit „sämmtliche[n] im Schatze daselbst 
befindlichen Kunstwerke[n] des Mittelalters“ befaßt.157 Der Kelch sei in Originalgröße 
abgebildet, und Bock fügte erläuternd hinzu, daß es sich um einen mustergültigen Kelch 
handele, für den Vogeno bei der Kunstausstellung in Mechelen 1864 den ersten Preis 
erhalten habe.158 Daraufhin habe das Museum in Wien Vogeno den Auftrag erteilt, ein 
Ziborium zu arbeiten, das dem entspreche, das in der Mechelener Ausstellung zu sehen 
gewesen sei. Diesen Auftrag betrachtete Bock als Folge der öffentlichen Anerkennung 
Martin Vogenos.159 
Nahezu zehn Jahre nach dem Tod Martin Vogenos, 1897, würdigte Bock in einer der 
Aachener Goldschmiedekunst gewidmeten Publikation einen kleinen Kreis von fähigen 
Meistern, die zu Beginn der fünfziger Jahre „mit Erfolg bestrebt waren, im Hinblick auf 
mustergültige Vorbilder des Mittelalters für den Dienst des Altares Gefäße und 
Gerätschaften in würdiger Form wieder herzustellen. Unter diesen Meistern, die zur 
Regenerierung der Aachener Goldschmiedekunst bereits damals Schule bildeten, sind in 
erster Reihe zu rechnen Reinhold Vasters, Heinrich Vieten und Stiftsgoldschmied 
Martin Vogeno“.160 
Das vornehmliche Interesse Franz Bocks an der mittelalterlichen Kunst galt zunächst 
ihrer Vorbildfunktion für das Kunstschaffen der eigenen Zeit. Auf diese Weise lenkte 
der Kanonikus neben anderen Vertretern der Reformbewegung den Blick auf eine in 
seiner Zeit kaum mehr beachtete Kunst. Folglich hat er – vielleicht unbewusst – dazu 
                                                 
156 Der Volksfreund, Aachener Generalanzeiger für Stadt und Land vom 11.6.1899, Nr. 131, 1899, Bl. 2. 
Dieser Artikel wird im StA Aachen aufbewahrt in der Oberbürgermeisteramt-Akte 7/11 c I. Analog dazu 
schreibt Scheins, den Volksfreund ergänzend, daß Bock insbesondere ein hervorragender Praktiker 
gewesen sei und ihm sehr daran gelegen gewesen sei, mit den Künstlern in Kontakt zu stehen, um seine 
Ideen in bestmöglicher Weise realisieren zu können. Vgl. Scheins 1899. 
158 Bock 1866, I, II. Theil, Anhang, S. 139. 
159 Bock 1866, I, II. Theil, Anhang, S. 139. – Im übrigen annoncierte Vogeno in der Tagespresse, daß das 
prämierte Stück einige Tage in seinem Atelier zur Ansicht ausgestellt sei. Siehe Echo der Gegenwart, Nr. 
284/1864 vom 14.10.1864. 
160 Bock 1897, S. 10 f. 
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beigetragen, dass das Kunstgewerbe des Mittelalters heute jenen Rang einnimmt, den 
wir ihm zuerkennen. Darüber hinaus verdanken wir ihm und weiteren Vertretern der 
Reform der christlichen Kunst den Erhalt zahlreicher Objekte, die ohne sie vielleicht für 
immer verloren wären. 
2.1.1 BOCK ALS INITIATOR DER RESTAURIERUNGSARBEITEN 
Zu den Objekten, die ohne Bocks Initiative möglicherweise nicht erhalten wären, 
gehören sicherlich all jene mittelalterlichen Werke, die im 19. Jahrhundert restauriert 
worden sind. Bevor darauf konkreter eingegangen werden soll, sei festgestellt, daß Bock 
als Initiator von Restaurierungsarbeiten nicht explizit genannt ist. Daß er dennoch 
indirekt als solcher zu bezeichnen ist, hat verschiedene Gründe. Einerseits ist es Bock 
selbst, der in seinen Abhandlungen über Restaurierungen mittelalterlicher Objekte in 
der Aachener Marienkirche detailliert berichtet,161 andererseits verraten die Schriften, 
daß für die jeweilige Ausführung dieser Arbeiten nicht nur Bock bekannte, sondern 
auch von ihm geschätzte Goldschmiede herangezogen wurden. So beschreibt er in 
seiner Schrift Karl’s des Grossen Pfalzkapelle und ihre Kunstschätze die noch heute in 
der Domschatzkammer befindliche Elfenbeinsitula162. Abschließend stellt er fest: 
„Nachdem wir in einer besonderen Abhandlung das Seitenstück des Aachener 
Weihbeckens, nämlich das elfenbeinerne Sprenggefäss im Mailänder Dom, unter 
Zugabe der nöthigen Abbildungen, näher beschrieben hatten, erwachte in uns das 
Verlangen, die hiesige Parallele kunst- und stilgerecht in einer Weise hergestellt zu 
sehen, dass dieselbe an Festtagen wieder ihrem ursprünglichen Zwecke als 
Sprenggefäss dienen könne.“163 Diese Zeilen belegen den Wunsch nach einer 
Restaurierung der Situla nach ausgiebiger Auseinandersetzung mit diesem historischen 
Objekt in Mailand. Eben diesen Wunsch trug man an einen kleinen Personenkreis heran, 
und Freiherr von Geyr erklärte sich bereit, die Finanzierung zu übernehmen.164 
Derjenige, der die Restaurierung durchführte, war der Bock gut bekannte 
                                                 
161 Vgl. dazu Bock 1866. 
162 Vgl. zum Objekt wie zu den Restaurierungsmaßnahmen WK 35. 
163 Bock 1866, I, I. Theil, S. 68–69. 
164 Vgl. dazu das Namens-Verzeichnis Höchster und Hoher Wohlthäter, welche auf hochihre Kosten 
einzelne stark beschädigte textile Prachtgewänder, metallisch-liturgische Gebrauchs-Gegenstände des 
hiesigen Kronschatzes von Meisterhand wiederherstellen ließen oder welche in jüngster Zeit den 
Münsterschatz durch Schenkung von neuen gottesdienstlichen Gefäßen und liturgischen Ornaten 
bereichert haben. In: Bock 1872, DomA Aachen, Akte 406 (alte Nr. Abt. M, Fach 38, Nr. 1, Heft c I): 
Kollegiat-Stiftskirche zu Aachen. Akten betreffend Allerhand-Schenkungen verschiedener Wohlthäter; 
Bock 1871, o. P. 
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Stiftsgoldschmied Martin Vogeno. Des weiteren bespricht Bock die zum damaligen 
Zeitpunkt sehr restaurierungsbedürftige Krone der Margarete von York.165 Und auch 
hier äußerte er sich sehr konkret zu Fragen der Instandsetzung: „Von unserer Seite 
bedurfte es nur einer Hindeutung, wie sehr es zu wünschen sei, dass, nach 
Wiederherstellung anderer Kleinodien des hiesigen Münsterschatzes in letzten Zeiten, 
auch eine stylgerechte Restauration der so sehr entstellten Krone Margaretha’s von 
York, einer der Ahnfrauen Ihrer Königlichen Hoheit der Kronprinzessin Victoria von 
Preussen, erfolgen möge, als Se. Königliche Hoheit sich sofort gerne bereit erklärten, 
die Kosten einer solchen Wiederherstellung bestreiten zu wollen. Diesem grossmüthigen 
Anerbieten Folge gebend, wurde alsbald die Restauration des Kleinodes durch die 
geübte Hand des Stiftsgoldschmiedes M. Vogeno in Angriff genommen und in jüngster 
Zeit meisterhaft beendet.“166 
Diese beiden Beispiele zeigen, daß Bock, der sich hier des pluralis modestae bedient, 
daß Bock als Initiator der Wiederherstellungsmaßnahmen angenommen werden. Neben 
der Situla und der Krone sind weitere Objekte aus dem Schatz der Aachener 
Marienkirche restauriert worden. Belege dafür finden sich in der Schrift Die 
Pfalzkapelle. So war Vogeno an der Restaurierung der Wappentruhe des Richard von 
Cornwallis beteiligt.167 Darüber hinaus hat Bock den an verschiedenen Werken 
vorgenommen Restaurierungsmaßnahmen eine eigene Schrift gewidmet, nämlich Die 
Wiederherstellung des Reliquien- und Kleinodienschatzes der Krönungskirche 
deutscher Kaiser zu Aachen nebst Namen-Verzeichniss höchster und hoher Wohltäter, 
welche auf hochihre Kosten einzelne stark beschädigte metallisch-liturgische 
Gebrauchsgegenstände des hiesigen Kronschatzes von Meisterhand wiederherstellen 
ließen168. Nach Zeugnis von Stephan Beissel restaurierten Vasters, Vogeno und Witte 
um 1870 den Silbernen Buchdeckel auf Anweisung Bocks in so durchgreifender Weise, 
dass man ihn wenig später schon für eine Fälschung hielt.169 
                                                 
165 Bock 1866, I, I. Theil, S. 97 f. 
166 Bock 1866, I, I. Theil, S. 98. Vgl. Kap. 3.2.9. 
167 Bock 1866, I, I. Theil, S. 8. 
168 Bock o. J. Wenngleich dieser Titel im Verzeichnis von Schriften über mittelalterliche Kunst- und 
Altertumswissenschaft aufgeführt wird, handelt es sich lediglich um einen Zeitschriftenartikel. Ein 
Exemplar des Artikels befindet sich im Geheimen Staatsarchiv Preußischer Kulturbesitz Berlin Dahlem, 
I. HA, Rep. 2.2.1, Akten des Geheimen-Civil-Cabinetts. Die Zeitschrift, in der dieser Artikel abgedruckt 
wurde, ist nicht bekannt. Bereits 1869 hatte Bock dargelegt, daß „es heute an der Zeit [sei], daß nach 
Fertigstellung der äußeren Restauration auch endlich jener reiche Schatz von kostbaren Reliquiarien in 
ursprünglicher Schönheit kunst- und stylgerecht wieder erneuert würde ... In Anbetracht der 
Restaurationen, die in jüngster Zeit bereits stattgefunden haben, steht mit Grund zu erwarten, daß bis zur 
nächsten Heilthumswallfahrt ... sämmliche Reliquiare und kirchlichen Prachtgeräthe in alter Schöne und 
Gediegenheit wieder hergestellt werden.“ Bock 1869. 
169 Grimme 1984, S. 8, 85, 88. 
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Gelten aus heutiger Sicht die Restaurierungsmethoden des 19. Jahrhunderts oftmals als 
fragwürdig, so muss jener Zeit doch zugute gehalten werden, dass eine Vielzahl 
mittelalterlicher Objekte ohne diese Maßnahmen nicht bis in unsere Zeit hätte 
hinübergerettet werden können. Die heutige Literatur kennt Bock unter dem 
persiflierenden Beinamen „Scherenbock“170, der weniger seine Person betrifft, als 
vielmehr das, was sie tat. Der Kanonikus zerschnitt kostbare Gewebe und Stickereien 
und verkaufte ihre Teile an verschiedene Museen. Bocks Leistungen sind somit so 
zweischneidig wie die Scheren, die er benutzte.171 Er hat vieles zerstört, aber ebenso ist 
ihm der Erhalt zahlloser Schätze – man denke nur an jene in der heutigen Aachener 
Domschatzkammer – zu verdanken.172 Kanonikus Franz Bock muß somit als eine der 
Schaltzentralen bei der programmatischen Formulierung ästhetischer Norm und deren 
Vermittlung genannt werden; ein anderer war August Reichensperger. 
2.2 AUGUST REICHENSPERGER UND SEINE KUNSTTHEORETISCHEN 
SCHRIFTEN 
Neben Bock gehörte dessen Lehrer und Freund August Reichensperger zu jenen 
Persönlichkeiten, die großen Einfluss auf die Kunst in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts ausgeübt haben.173 Auch die Kunstauffassung Reichenspergers ist 
                                                 
170 Zuletzt bei Borkopp 1993, S. 25. 
171 Vorzuwerfen ist ihm insbesondere, daß er in der Absicht, mustergültige Arbeiten an möglichst vielen 
Orten präsentieren zu wollen, rücksichtslos und ohne Hemmungen Textilien zerstörte. Bei jenen 
mustergültigen Textilien handelte es sich in der Regel um sehr qualitätsvolle Objekte innerhalb der 
Gattung der mittelalterlichen Paramente. Je mustergültiger sie waren, um so häufiger wurden sie 
zertrennt. Demnach wußte der Kanonikus die Arbeiten ihrer Bedeutsamkeit nach sehr genau zu 
unterscheiden. Daß er sie zerschnitt, obwohl er selbst immer wieder schriftlich dargelegt hatte, daß die 
mittelalterliche Kunst zu schützen sei, geschah aus einer anderen Wertigkeit der Objekte heraus. Für ihn 
waren die Textilien nicht eigenständige Kunstwerke, die man in dem Zustand, in dem man sie auffand, zu 
bewahren suchte, sondern Vermittler. Vgl. dazu Borkopp 1993, S. 32. Wie vehement und auch 
kompromißlos Bock für seine Ideen eintrat, verdeutlicht die vorsichtig formulierte Kritik Scheins: „Bock 
suchte den Streit nicht; wenn er aber irgendwo die Sache der christlichen Kunst gefährdet glaubte, dann 
griff es ihm ans Herz, und er hielt es gewissermaßen für Berufspflicht, auf den Gegner scharfe Pfeile zu 
versenden.“ Scheins 1899. 
172 Scheins 1899, S. 35 f. 
173 Lütkenhaus 1993, S. 70. Scheins nennt Bock einen Freund Reichenspergers. Scheins 1899. Zur Person 
Reichenspergers siehe die ausführliche Biografie von Pastor, 2 Bde, 1899 und jene von Liessem 1985, die 
einen guten Überblick über die Kunstauffassung Reichenspergers liefert. Bedauerlicherweise verzichtet 
sie auf einen wissenschaftlichen Anmerkungsapparat, so daß insbesondere, was Zitate aus kleineren 
Artikeln Reichenspergers in Zeitschriften betrifft, Quellen nicht auszumachen sind. Sehr prägnant ist der 
kurze Artikel von Hans-Jürgen Becker 1985. Standardwerk zu Reichensperger ist das von Michael J. 
Lewis verfaßte Buch The Politics of the German Gothic Revival. August Reichensperger, erschienen 1993 
in New York. Lewis beleuchtet sehr facettenreich, umfassend und fundiert das Wirken August 
Reichenspergers, dessen Verbindungen zu den Neogotik-Vertretern Englands sowie die politische 
Auseinandersetzung mit der Neogotik. Er liefert zudem eine ausführliche Bibliografie. 
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untrennbar mit dessen katholischem Glauben verbunden.174 Sein Kunstverständnis hat 
Reichensperger in zahlreichen Publikationen dargelegt. Charakteristisch für seine 
kunsttheoretischen Schriften ist, daß er in frühen Veröffentlichungen getroffene 
Aussagen in späteren Abhandlungen in modifizierter Form wiederholte. Auf den ersten 
Blick befand sich Reichensperger damit in guter Gesellschaft, galt diese Prämisse doch 
auch für viele andere Autoren, so beispielsweise für Franz Bock. Im Gegensatz zum 
Kanonikus tat sich Reichensperger jedoch schwer, einmal vehement vertretene Dogmen 
angesichts diesen widersprechenden historischen Fakten aufzugeben.175  
Der Jurist und Reichstagsabgeordnete vertrat die These, daß der gotische Stil, den er als 
den christlichen Stil schlechthin interpretierte, seinen Ursprung in Deutschland habe. 
Wortgewandt urteilte der wohl geschickteste Rhetoriker seiner Zeit: „Nachdem aber in 
der carolingischen Herrschaft das gewaltige Reich der Deutschen sich gegründet und 
daneben zugleich die kirchliche Hierarchie eine feste Gestalt gewonnen hatte, da 
erhoben sich plötzlich aus der Tiefe einer neuen Weltanschauung Schöpfungen, wie 
                                                 
174 Der 1808 geborene Jurist stand der Kirche zunächst eher ablehnend gegenüber. Vgl. dazu Prößler 
1985, S. 13. Reichensperger revidierte sein Urteil über die Kirche vor dem Hintergrund der Ereignisse im 
Kölner Kirchenstreit 1837. Der Konflikt, der diesem Streit zugrunde lag, war zwischen dem preußischen 
Staat und der katholischen Kirche entbrannt. Diese diskutierten die Mischehen kontrovers. Hintergrund 
des Streits waren die durch die Individualisierung des Eherechts vor allem in den preußischen 
Westprovinzen zwischen preußisch-protestantischen Beamten und katholischen Adels- und 
Bürgerstöchtern geschlossenen Mischehen. Das preußische Landrecht sah vor, die Söhne im Glauben der 
Väter, die Töchter entsprechend der Religion der Mütter zu unterweisen. Von Seiten der Kirche war eine 
Mischehe nur unter der Bedingung möglich, daß sich die Ehepartner zur katholischen Erziehung der 
Kinder verpflichteten. Das war in den Augen der Protestanten eine aufdringliche Werbung für den 
Katholizismus. 1825 verfügte die preußische Regierung, daß die Kinder aus Mischehen grundsätzlich in 
der Konfession des Vaters zu erziehen seien. Diesen Erlaß sahen die Katholiken als Benachteilung, 
begünstigte er doch die Protestanten. Die päpstliche Breve, die zur Frage der Mischehen Stellung nahm, 
legten alle Beteiligten zunächst sehr weitherzig aus. Diesem Kompromiß widersprach jedoch der 1835 
eingesetzte Kölner Erzbischof Clemens August zu Droste Vischering. Da der Bischof auch nach 
Aufforderung der Regierung nicht zu der von ihr auferlegten Praxis zurückkehren wollte, verfügte die 
Regierung die Amtsenthebung. Der Bischof wurde zum Verlassen seines Sprengels genötigt, es folgte 
seine Verhaftung, das eigentliche sog. Kölner Ereignis, das der Papst und die Bischöfe scharf verurteilten. 
Vgl. dazu Brylak/Lütke Notarp 1992, S. 87. Um die Verhaftung ohne Gerichtsurteil nicht als Akt der 
Willkür erscheinen zu lassen, legitimierte die Regierung ihre Maßnahme mit einem Publikandum und 
einer an das Domkapitel adressierten Anklageschrift in der Presse. Dort verwies sie auf die 
Gewaltanwendung wegen Wortbruchs und revolutionärer Umtriebe des Bischofs. Dieses Ereignis griff 
der katholische Publizist und Gelehrte Joseph Görres 1838 in seiner Schrift Athanasius auf. Sie 
„popularisierte, vereinfachte, pointierte und polarisierte mit großem rhetorischem Pathos die konkreten 
Rechtsfragen und machte ... [aus dem Kölner Ereignis] eine Grundsatzfrage zwischen Kirche und Staat, 
Katholizismus und Protestantismus.“ Brylak/Lütke Notarp 1992, S. 88. Der Wirkung der Schrift, die in 
der Öffentlichkeit auf große Resonanz stieß (Görres veröffentlichte „Athanasius“ erstmals im Januar 
1838, bereits im April desselben Jahres erschien die vierte Auflage) konnte sich auch Reichensperger 
nicht entziehen. Die juristisch unhaltbare Verhaftung des Erzbischofs appellierte an das 
Rechtsbewußtsein des Juristen: Er ergriff Partei für den Kölner Erzbischof und wandte sich dem 
Katholizismus zu. – Zum Publikandum und zur Anklageschrift vgl. Rudolf Huber und Wolfgang Huber: 
Staat und Kirche im 19. und 20. Jahrhundert. Dokumente zur Geschichte des deutschen 
Staatskirchenrechts, Bd. 1: Staat und Kirche vom Ausgang des Alten Reichs bis zum Vorabend der 
Revolution. Berlin 1973, S. 203. Zur Kritik des Papstes und der Bischöfe siehe Huber/Huber 1973, Nr. 
163. 
175 Offenkundiges Beispiel dafür ist die Datierung des Kölner Doms.  
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noch keines der vorhergegangenen Geschlechter sie geahnet hatte: es war als ob eine 
neue genetische Kraft in die Welt getreten sei, und als ob ein anderes Blut durch alle 
Adern ihrer Bildungen pulsierte. Das Zeitliche und Räumliche mußte dem Unendlichen 
weichen; die Macht des Glaubens hatte entschieden die Herrschaft des Erkennens und 
Wissens verdrängt. [Absatz] So weit die Völker germanischer Abkunft sich hindehnten, 
fand diese Umwandlung statt, vorzugsweise aber im Land der Alemannen und Franken, 
dieser Kernstämme der deutschen Nation, den Rhein entlang ...“.176 Diesen 
„germanische[n] oder gothische[n] Baustil“ 177 sah Reichensperger in seiner reinsten 
Form und in großartigster Weise im Kölner Dom realisiert,178 der für ihn Zeichen der 
christlichen Tradition und des mittelalterlichen Katholizismus war. Durch den 
Weiterbau des Nationaldenkmals Kölner Dom sollte seiner Wiederbelebung im 19. 
Jahrhundert sichtbar Ausdruck verliehen werden.179 An dieser Auffassung der 
christlich-germanischen Baukunst hielt Reichensperger Zeit seines Lebens fest. Selbst 
als er die Abhängigkeit der Kölner Bischofskirche von der Kathedrale zu Amiens 
erkannt hatte, versuchte er seine These aufrechtzuerhalten, ohne für diese allerdings 
stichhaltige Argumente zu liefern. Dieses Widerspruchs war sich Reichensperger 
offenbar bewußt, stellte der überzeugte Vorkämpfer für die Neogotik etwas hilflos fest, 
dass man sich vielfach bemühe, „dem eigenen Volksstamme die Ehre der Erfindung des 
gothischen Styles abzustreiten, indem man geflissentlich ignorirt, daß derjenige Theil 
des jetzigen Frankreichs, wo er zuerst in Erscheinung getreten ist, damals unter der 
Botmäßigkeit der germanischen Race stand, die ihm in mehr als einer Beziehung ihr 
Gepräge aufdrückte ...“ 180 Fast trotzig fügte er hinzu: „Wie auffallend solche und 
ähnliche Erscheinungen auch immerhin sein mögen, uns entmuthigen können sie nicht.“ 
                                                 
176 [August Reichensperger:] Einige Worte über den Dombau zu Cöln, von einem Rheinländer an seine 
Landsleute gerichtet. Koblenz 1840. Abgedruckt in und zitiert nach: Reichensperger 1856, S. 9. 
177 [August Reichensperger:] Einige Worte über den Dombau zu Cöln, von einem Rheinländer an seine 
Landsleute gerichtet. Koblenz 1840. Abgedruckt in und zitiert nach: Reichensperger 1856, S. 11. 
178 [August Reichensperger:] Einige Worte über den Dombau zu Cöln, von einem Rheinländer an seine 
Landsleute gerichtet. Koblenz 1840. Abgedruckt in und zitiert nach: Reichensperger 1856. – Obwohl die 
Schrift anonym herausgegeben wurde, war der Autor bald erkannt. Die Resonanz der Öffentlichkeit auf 
den Artikel war groß. Sie äußerte sich nicht zuletzt in der Anerkennung Zwirners und Schadows. Vgl. 
dazu Liessem 1985, S. 70. – Der katholische Historiker Johannes Janssen (1829–1891) lobte die Schrift 
darüber hinaus in stilistischer Hinsicht, zählte er sie doch zu den „edelsten Erzeugnissen der deutschen 
Prosaliteratur“. Schwering 1936, S. 68. 
179 Reichensperger ordnete dem Kölner Dom in der Hierarchie der christlichen Bauten den ersten Rang zu 
und plädierte für dessen Vollendung bei Aufforderung aller Dombauvereine, sich dafür einzusetzen. 
[August Reichensperger:] Einige Worte über den Dombau zu Cöln, von einem Rheinländer an seine 
Landsleute gerichtet. Koblenz 1840. Abgedruckt in und zitiert nach: Reichensperger 1856, S. 11. 
180 Reichensperger 1860, (1. Aufl. 1845), S. 9. – Vgl. dazu auch Germann 1972, S. 139 f. und Liessem 
1985, S. 72 f. 
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181 Aus diesen Zeilen spricht zunächst der Dogmatiker Reichensperger. Darüber hinaus 
manifestiert sich hier wie in vielen anderen seiner Schriften, daß Reichensperger eben 
nicht Kunstwissenschaftler, Kunsthistoriker oder Kunsttheoretiker im Sinne unseres 
heutigen Verständnisses war, sondern sein Wirken darauf abzielte, die Kunstpraxis 
seiner Zeit zu verändern. 
Und so schätzte auch Bock Reichensperger als „unermüdlichen Vorkämpfer nicht nur 
allein für die theoretische, sondern auch für die praktische Regenerierung der so lange 
verkannten christlichen Kunst“ 182. Des weiteren stellte der Kanonikus anerkennend 
fest, daß das, „was in Frankreich Montalembert, de Caumont, Didron, Viollet le Duc u. 
A. auf dem wissenschaftlichen Gebiete der mittelalterlichen Kunst ... Hervorragendes 
geleistet haben, ... in Deutschland vornehmlich Sulpiz Boisserée und nach ihm A. 
Reichensperger unternommen [haben] und zwar zu einer Zeit, als am Rheine das nie 
heimisch gewordene Gewächs der sog. klassischen Antike noch Alles überwucherte.“183 
Jene Wertschätzung, die man Reichensperger im Inland zollte, brachte man ihm auch im 
Ausland entgegen. Diese manifestiert sich einerseits in der redaktionellen Arbeit des 
Parlamentariers, andererseits in öffentlichkeitswirksamen Auftritten. 
Als das Kölner Domblatt 1842 ins Leben gerufen wurde, war August Reichensperger 
nicht nur Mitbegründer, sondern bis 1844 und nach 1849 auch Redakteur dieser 
Zeitschrift, die eine der wichtigsten Stimmen der deutschen Vertreter der Neogotik 
sowie des Zentraldombau-Vereins war und neben dem Organ für christliche Kunst zu 
den ergiebigsten Quellen für die Neogotik zählt.184 Das Blatt, das die Wiederbelebung 
der mittelalterlichen Stile – vornehmlich der Gotik – thematisierte, diente in erster Linie 
dem Zweck, das allgemeine Interesse am Bau des Kölner Doms in weite Kreise der 
Öffentlichkeit auszudehnen sowie zwischen Verein und Mitgliedern zu vermitteln.185 
Darüber hinaus fand das Blatt aufgrund eines historisch-künstlerischen Teils „durch 
                                                 
181 Reichensperger 1860, (1. Aufl. 1845), S. 9. – Germann 1972, Anm. 380, bemerkte, daß Johannes 
Kreuser bereits im KDbl des 10.3.1844 darauf hinwies, daß der für den Kölner Dom so wichtige Dom 
von Amiens, angefangen 1220, beendet 1280, auch den zum damaligen Zeitpunkt ausgetragenen Disput 
über das Portal entscheiden könne. – Wie sehr sich Reichensperger der Tatsache bewußt war, daß er mit 
dem Aufrechterhalten seiner These falsch lag, verdeutlicht einerseits obige Notlüge, andererseits hatte er 
als erster den Mut, die Neubewertung des Verhältnisses der Kathedrale von Amiens und des Kölner 
Domes im Kölner Domblatt zu veröffentlichen. Ihm erschien es unsinnig, Details der Querhausplanung, 
die nicht auf mittelalterlichen Rissen basierten, ohne einen Vergleich mit der nächstverwandten 
Kathedrale, jener von Amiens, festzulegen! KDbl, 30.11.1845. 
182 Bock 1860, S. 2. 
183 Bock 1860, S. 1 f. 
184 Reichensperger blieb bis an sein Lebensende Mitglied des Zentral-Dombau-Vereins. Vgl. dazu KDbl. 
1965/66, S. 73. Der weitreichende Einfluß des Blattes resultierte aus dem Umstand, daß es nicht nur als 
Einzelausgabe zu beziehen, sondern der Kölnischen Zeitung jeweils sonntags als Gratis-Zugabe beigelegt 
war. 
185 Harnisch 1992, S. 123. 
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gediegene kunsthistorische Aufsätze ... in den weitesten Kreisen Namen und Eingang ... 
und [half] das Verständniß der christlichen Kunst in Deutschland mächtig 
anbahnen.“186 In ihm nahmen die Propagandisten Stellung zu aktuellen Fragen der 
kirchlichen Kunst. Sie verstanden die Zeitschrift als Medium, das – wie der 
Ecclesiologist in England und die Annales archéologiques in Frankreich – in Wort und 
Bild Mustergültiges präsentierte.187 Zwischen Redakteuren und Mitarbeitern dieser drei 
Zeitschriften gab es einen regen Gedankenaustausch und zahlreiche gegenseitige 
Besuche. So verweilte Ainé Didron, als er 1859 eine Reise nach Deutschland 
unternahm, einige Tage in Aachen. Seine Eindrücke der Reise publizierte er unter dem 
Titel „Quelques jours en Allemagne“: Dort äußerte er sich wie folgt: „Au milieu des 
rues d’Aix-la-Chapelle, nous étions encore un peu dans le trésor même de l’église, car 
chez M. Termonia, jouaillier, rue de Cologne, et chez M. Vogeno, orfèvre, rue de 
Borcette, nous trouvions étalés un gran nombre d’objets en style du moyen âge, calices, 
burettes, ciboires, ostensoirs, reliquaires, chandeliers, croix et encensoirs. Il est vrai 
que ce moyen âge est celui du XVe siècle et de l’Allemagne, un forêt vierge de tiges 
rugueuses, de clochetons et de pinacles épineux; mais du moins de ce style, tout 
imparfait et corrompu qu’il soit, vaut mille fois mieux que notre style de calices et 
tulipes et d’ostensoirs en tournesols. D’ailleurs, je dois le dire, chez M. Virten [Vieten?, 
Anm. der Verf.], autre orfèvre d’Aix, qui obéit aux inspirations d’un archéologue 
éminent, M. l’abbé Bock, chaepelain de Cologne, en remonte déjà, au moins pour les 
calices, aux XIIIe et XIIe siècles. Je n’ai rapporté de chez M. Virten ni dessin ni objet en 
nature de cette époque, mais j’en vu qui m’ont beaucoup intéressé et je place, en tête de 
cet article, un calice du XIIe siècle dont le dessin m’a été donné par M. l’abbé Bock et 
qui a beaucoup d’analogie avec un calice que M. Virten exécutait précisément au 
moment de mon passage. Avec ce calice allemand, on est loin du pied qui ne tient pas, 
de la tige plus mince qu’un roseau et de la coupe en tulipe portinaire de nos calices 
français des XVIIIe et XIXe siècles. Le calice de cette gravure offre une construction 
robuste qui finira bien, je l’espère, par tuer la frêle et impossible nature des calices 
modernes que, toute doctrine à part, je me permets d’appeler gallicans.“188 Franz Bock 
                                                 
186 Bock 1860, S. 5. – Die Aufsätze thematisierten, wie auch jene im Organ für christliche Kunst, den 
Kirchenbau im Allgemeinen, die kirchliche Denkmalpflege und das Kirchinventar. 
187 Zum Selbstverständnis und zu den Zielen des Ecclesiologist und der Annales archéologiques im 
einzelnen siehe Germann 1972, S. 97–138 und Liessem 1985, S. 96 ff. 
188 Als Ainé Didron 1859 eine Reise nach Deutschland unternahm, verweilte er einige Tage in Aachen. In 
seinem Bericht „Quelques jours en Allemagne“ erwähnte Didron neben einem Besuch des 
Münsterschatzes den Besuch einiger Goldschmiedeateliers, darunter auch das Atelier Vogeno. Da Kaplan 
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machte den Franzosen somit mit dem aus seiner Sicht Besten, was es am Ort an 
Goldschmiedearbeiten und Werkstätten gab – sowohl an Vorbildern als auch an neuen 
Arbeiten –, bekannt, und warb so für die Wiederbelebung der mittelalterlichen Kunst in 
eigener Sache wie auch für jene ausgewählten Werkstätten, die er Didron vorstellte. 
Umgekehrt pflegte Reichensperger auf seinen Reisen zu berühmten Kunststätten den 
Kontakt zu verschiedenen ausländischen Vertretern der Neogotik.189 1846 traf er den 
englischen Kunstschriftsteller Augustus Welby Northmore Pugin (1812-
1852),anlässlich der Weihe der von Pugin entworfenen neogotischen Kirche St. Giles in 
Cheadle/Staffordshire traf. Die Bekanntschaft Reichenspergers mit Pugin hat den 
Juristen nicht nur nachhaltig beeinflußt, sondern war ein bleibender Gewinn“.190 Pugins 
wohl bedeutendste und in ganz Europa gelesene, 1841 publizierte Schrift The True 
Principles of Pointed or Christian Architecture war ein Plädoyer für die Gotik. Das 
Verständnis des Antikischen als Synonym für das Heidnische sowie des Gotischen für 
das Christliche findet sich später ebenso bei Reichensperger vertreten.191 Von der 
weitreichenden Bedeutung, die Reichensperger Pugin zumaß, und dem großen Einfluss 
des Engländers auf den Deutschen, zeugt einerseits dessen 1877 veröffentlichte Schrift 
Augustus Welby Northmore Pugin, der Neubegründer der christlichen Kunst in 
England, andererseits das von Reichensperger verfasste Schlüsselwerk für die deutsche 
Neogotik Die christlich-germanische Baukunst.192 In der Baukunst, der Mutter aller 
Künste, sah der Jurist einmal mehr die Auffassung der inneren Hohlheit und 
Prinzipienlosigkeit der antikisierenden Baukunst vertreten, zudem war er der Ansicht, 
dass die in auflösenden Eklektizismus verfallene Kunst nur durch die Rückkehr zu den 
älteren und stetigen Kunstprinzipien der eigenen Vergangenheit wieder gesunden 
könne.193 
Ferner kontaktierte Reichensperger den Architekten Sir George Gilbert Scott (1811–
1878), der 1844 den Wettbewerb für die Hamburger Nikolai-Kirche mit einem Entwurf 
                                                                                                                                               
Franz Bock namentlich genannt ist, ist davon auszugehen, daß Didron Bock einen Besuch abstattete, den 
letzterer nutzte, um Didron einen Einblick in das“ Didron 1859, S. 6. 
189 So z. B. zu dem englischen Kunstschriftsteller Augustus Welby Northmore Pugin (1812–1852).  
Zu Reisen und Zusammentreffen siehe die grundlegende Arbeit von Germann 1974, S. 93 ff. und 
insbesondere Lewis 1993, S. 87 ff. 
190 Kraus 1901, S. 382. 
191 Reichensperger selbst erläuterte die Auffassung Pugins in seiner Biografie über denselben. Vgl. 
Reichensperger 1877, S. 27. Ferner stellte er fest, daß aus dem Wirken Pugins nützliche Lehren zu ziehen 
seien. Reichensperger 1877, S. 60.  
192 Vgl. dazu auch Pevsner 1972, S. 120 f., der feststellte: „His [Reichenspergers] dependence on Pugin 
is evident, even if it were not for the fact that he wrote a small book on him. The Christlich-Germanische 
architecture is, needless to say, Gothic.“ 
193 Reichensperger 1845. 
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in deutscher Gotik gewonnen hatte. Mit seiner 1858 publizierten Schrift Remarks on 
Secular and Domestic Architecture wollte Scott den Beweis erbringen, dass die Gotik 
für den Profan- wie den Kirchenbau seiner Zeit geeignet sei.194 Einen neogotischen 
Profanbau entwarf unter Beteiligung von Pugin195 der Reichensperger ebenfalls gut 
bekannte Charles Barry (1795–1860) für das Londoner Parlamentsgebäude. Für seine 
Konzeption war die Gotik als nationaler Stil ebenso ausschlaggebend wie eine 
harmonische Einbettung des Baus in seine Umgebung.196 An dem 1836 angenommenen 
Entwurf entbrannte mit Beginn der Bauzeit 1839/40 die Debatte um die Frage der 
neuzeitlichen Verwendung des gotischen Stils. Reichensperger bemerkte, dass „darob 
ein gewaltiger Lärm [entstand], dessen Echo sich lange Zeit hindurch auf unserem 
Continente vernehmen ließ.“ 197 Für ihn, der – anders als Bock – den gotischen Stil als 
den einzig wahren betrachtete, war das Parlamentsgebäude „Wendepunkt auf dem 
Gebiete der Profan=Architektur“198. Deutschland habe aus neuerer Zeit nichts auch nur 
annähernd Vergleichbares aufzuweisen.199 
War Reichenspergers Interesse in erster Linie auf die Bewahrung mittelalterlicher 
Bauwerke ausgerichtet200 und setzte er sich besonders für den gotischen Stil ein, so galt 
das gleichermaßen für das Kunstgewerbe. Er fertigte Entwürfe für kirchliches Silber in 
gotischem Stil an und propagierte seine Positionen vor einer breiten Öffentlichkeit. In 
                                                 
194 Wie sehr sich Scott dem gotischen Stil verpflichtet sah, zeigt seine Reaktion auf den Wunsch Lord 
Palmerstons, Scott möge die neuen Regierungsgebäude in Whitehall im Neorenaissance-Stil errichten. 
Scott selbst zeigte sich darüber tief verletzt. Pevsner/Honour/Fleming 1992. S. 527 f. – Scott reichte einen 
Entwurf für den Berliner Reichstag ein. Reichensperger vertrat die Auffassung, daß es sich um den 
einzigen Plan handele, der „in würdiger und im Wesentlichen zugleich zweckentsprechender Weise [...] 
das Gepräge ächter, nationaler Kunst an sich [trage]; .... bei weitem die meisten Entwürfe forderten nicht 
einmal die Kritik heraus.“ Reichensperger 1877, S. 72. Umgesetzt wurde der der Neorennaissance 
verpflichtete Plan Paul Wallots. 
195 Die bereits von Reichensperger 1877, S. 53 f., diskutierte und ungeklärte Frage, inwieweit Pugin am 
Bau des Parlaments beteiligt war, vermochte auch Zeitler nicht zu klären. Er räumte jedoch ein, daß vor 
dem Hintergrund der vielfach zitierten Äußerung Pugins “Alles griechisch, Sir, Tudorstil-Dekor an 
klassischem Baukörper“ der Grundriß Barry, das architektonische Detail hingegen Pugin zuzuschreiben 
sei.. Zeitler 1985, S. 323. 
196 In der Ausschreibung des Wettbewerbs wurde zur Bedingung gemacht, was bis dahin nur für den 
Sakralbau galt: Der Neubau sollte gotisch oder elisabethanisch sein. Ausschlaggebend für diesen Stil war 
einerseits die unmittelbare Nachbarschaft der altehrwürdigen Westminster-Abbey, andererseits die 
historische Tradition des Parlaments. Die Bezeichnung neogotisch ist insofern irreführend, als daß die 
historischen Motive der englischen Gotik des 16. Jahrhunderts entstammen. 
197 Reichensperger 1877, S. 56. 
198 Reichensperger 1877, S. 56. 
199 Reichensperger 1877, S. 57. Neben den führenden Köpfen der englischen Neogotik-Vertreter 
verkehrte der Redakteur und spätere Parlamentarier mit Adolph-Napoléon Didron (1806–1867), 
Herausgeber der Annales archéologiques, dem er ebenfalls in Cheadle unter den geladenen Gästen 
begegnet war. Anerkennung und Wertschätzung des Juristen von internationaler Seite manifestieren sich 
zudem darin, daß Didron Reichensperger als Berichterstatter für seine Zeitschrift gewann 
(Reichensperger lieferte zwischen 1847 und 1858 zahlreiche Artikel für die Annales archéologiques) und 
daß Joseph Alberdingk Tijm, Herausgeber der niederländischen Zeitschrift Dietsche Warande, seine 
Schrift Over de Kompozitie in de Kunst Didron und Reichensperger widmete. 
200 Becker 1985, S. 154–156. 
 45
diesem Zusammenhang ist eine Rede zu nennen, die der Politiker anlässlich des 
Katholikentages 1864201 in Mechelen hielt. Diese Rede hinterließ offenbar nachhaltigen 
Eindruck bei den Zuhörern, denn Bernhard Witte – dem der Inhalt nur aus Erzählungen 
bekannt sein konnte – schrieb noch 1944: „‘Auch der Reichstagsabgeordnete 
[Reichensperger] rief von der Tribüne der jährlichen Katholikenversammlungen 
Deutschlands den Besuchern mit großer Begeisterung zu: ‘Kopieren, kopieren, alte 
Werke, das ist, was uns retten kann!’“ 202 Witte wies darauf hin, daß die Meister in 
Aachen203 – und er nannte explizit Martin Vogeno, Reinhold Vasters und Everhard 
Bescko – ihren Gesellen immer wieder zuriefen: „Kopieren, kopieren, genau kopieren, 
nur dies eine kann [helfen?], um die schadhaften Gegenstände zu erneuern und damit 
zu erhalten.“ 204 War das Kopieren für das formale und technische Verständnis der 
mittelalterlichen Kunst und das Arbeiten in jenen Stilen unerläßlich, so bezieht sich der 
Ausspruch in diesem Zusammenhang vornehmlich auf die Restaurierung 
reparaturbedürftiger Edelmetallgefäße. Mit Hinweis auf seine langjährige Erfahrung auf 
diesem Gebiet widmete Reichensperger eben dieser einen unter denkmalpflegerischen 
Aspekten bemerkenswerten Artikel.205 Sofern der zu restaurierende Gegenstand von 
historischem, archäologischem, ästhetischem oder technischem Wert sei, stehe entweder 
eine „Flickerei“ oder eine „Reparatur“ an206. Die Flickerei bedeutete Konservierung. 
Dazu riet der Jurist, wenn ein Objekt nicht mehr zweckmäßig oder irreparabel, jedoch 
aufgrund genannter Kriterien erhaltenswert sei. Die Reparatur hielt er für angemessen, 
sofern ein Gegenstand „noch gut brauchbar“ 207 sei. Das Hauptaugenmerk seiner 
Schrift galt der Darlegung alter Techniken. Diese hielt Reichensperger als Garant für 
den Erhalt des Original-Charakters für unerläßlich.208 Folglich verlangten auch 
Neuschöpfungen im Geist der Alten eine Auseinandersetzung mit den Vorbildern 
sowohl in formaler als auch in handwerklich-technischer Hinsicht. Nach Reichensperger 
konnte der Handwerker seine technischen Fertigkeiten in lokalen und auf einzelne 
                                                 
201 Verbunden mit diesem Katholikentag war ein künstlerischer Wettbewerb, den Martin Vogeno für sich 
entscheiden konnte [vgl. Kap. 3.2]. 
202 StA Aachen, Depositum Witte, Nr. 6, S. 2. 
203 Daß Reichensperger die Arbeiten der Aachener Goldschmiede gut bekannt waren und er sie sehr 
schätzte, legte er in einem Vortrag 1875 dar: „Es werden hier in Köln, in Kempen, Crefeld, Aachen, in 
Koblenz und noch manchen andern, selbst kleinen Städten, wahre Kunstwerke in Metall gearbeitet, 
welche mit den besten Erzeugnissen der mittelalterlichen Kunst sich messen können.“ Reichensperger 
1875, S. 21. 
204 StA Aachen, Depositum Witte, Nr. 6, S. 2. 
205 Reichensperger 1889, S. 94 ff. 
206 Reichensperger 1889, S. 95. 
207 Reichensperger 1889, S. 95. 
208 Reichensperger 1889, S. 98. 
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Zweige der Kunst beschränkten Gewerbeausstellungen optimieren. Den lokalen 
Präsentationen war es seiner Ansicht nach vorbehalten, die Konkurrenzfähigkeit zu 
heben. Sie seien regional repräsentativ, während die Weltausstellungen mit 
Prestigeobjekten einhergingen. Letztere nämlich zeigten, was bekannte Größen ihres 
Fachs bei entsprechender finanzieller Förderung zu leisten imstande seien. Weder sei 
dort die Machart zu studieren, noch rege eine solche Arbeit zur Nachahmung an.209 
Dem Juristen ging es nicht um das in den Kunst- und Architekturschulen seiner Zeit 
vermittelte Wissen, sondern um die handwerkliche Praxis. 
 
 
                                                 
209 Reichensperger 1879, S 30 f. Er formulierte weit deutlicher als Bock, was die Regional-Ausstellungen 
mustergültig machte. 
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3 STIL- UND FORMENANALYSE 
Die Geschichte der Goldschmiedekunst des 19. Jahrhunderts ist eine Lückengeschichte. 
Das wird sie bleiben, solange eine systematische Inventarisierung des Kirchensilbers 
jener Zeit aussteht. Eine Bestandserfassung ließe allerdings keine Aussage über die 
tatsächliche Produktion jener Zeit zu.210 Hildegard Lütkenhaus kam zu dem Schluß, daß 
sich das Verhältnis der erhaltenen Goldschmiedearbeiten der zweiten gegenüber der 
ersten Jahrhunderthälfte etwa auf das Sechsfache belaufe.211 Diese Feststellung spiegelt 
auch die historische Entwicklung des Familienunternehmens Vogeno wider. Während 
von Johann Heinrich Vogeno bisher knapp zwanzig Werke bekannt sind, konnten für 
Hubert Martin Joseph Vogeno mehr als 140 Arbeiten ausfindig gemacht werden. 
Wenngleich dessen Sohn Franz annoncierte, das Familienunternehmen in dritter 
Generation fortzuführen, wird dieser weder als Person greifbar, noch läßt sich ihm ein 
Oeuvre zuordnen. 
Auch bei den bisher bekannten Arbeiten – insbesondere jene aus dem für die Forschung 
bisher am besten greifbaren Atelier Martin Vogenos – handelt es sich lediglich einen 
Bruchteil der aus jener Werkstatt hervorgegangenen Produktion ausmachen. Über die 
Gesamtproduktion läßt sich nur spekulieren.212 
                                                 
210 Vgl. dazu Werner Schäfke, Kat. Köln 1982, S. 12–13. 
211 Lütkenhaus hat ihrer Auswertung die insgesamt festgestellte Menge an Goldschmiedegerät 
zugrundegelegt. Sie merkte an, daß rein klassizistische Arbeiten keinen Eingang in die Erhebung gefunden 
haben; würden sie in die Auswertung einbezogen, so würde sich das zugunsten der ersten 
Jahrhunderthälfte auswirken. Andererseits läßt die gestiegene Zahl der Werkstätten, wie auch die ihrer 
jeweiligen Größe, eine Verschiebung zugunsten der zweiten Jahrhunderthälfte vermuten. Lütkenhaus 
1992, S. 25. 
212 Bspw. gingen aus dem Atelier des Kempener Goldschmieds Franz Xaver Hellner nachweislich allein in 
der Zeit von 1848 bis 1878 etwa 3.000 größere Werke sowie unzählige kleinere Geräte hervor. Angesichts 
der Annahme von Birgitta Falk, die für die Gesamtproduktion Hellners 8.000 bis 10.000 Objekte 
annimmt, läßt sich feststellen, daß Vogeno sicher weniger produziert hat als Hellner, seine Produktion 
jedoch nicht unerheblich gewesen sein wird, da er in den siebziger Jahren genau so viele Arbeiter 
beschäftigt wie Hellner. Beide Werkstätten existierten jeweils etwa fünfzig Jahre. Zur Produktion Hellners 
siehe Falk 1994, S. 16; zur Anzahl der Mitarbeiter in der Firma Hellner siehe Falk 1994, S. 90, die 
Beschäftigtenzahl im Atelier Vogeno betreffend vgl. Kap. 1.2.1. 
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3.1 DIE ARBEITEN JOHANN HEINRICH VOGENOS 
Die wenigen erhaltenen Arbeiten aus dem Atelier Johann Heinrich Vogenos213 sind 
sicher keine ausreichende Grundlage für die stilistische Untersuchung des vermutlich 
einst sehr umfassenden Oeuvres. Sie erlauben allerdings eine Aussage über das 
handwerkliche Können des Goldschmieds und lassen Schlüsse über die Stellung 
desselben zu, traten die Aachener Kirchen doch auch in Fragen der Restaurierung an 
Johann Heinrich Vogeno heran. 
Die bis dato bekannten Objekte aus der Werkstatt Johann Heinrich Vogenos sind dem 
Neoklassizismus und Neobarock verpflichtet; beide Stile waren in der ersten 
Jahrhunderthälfte vielfach verbindlich. In den vierziger Jahren setzte sich der 
Goldarbeiter erstmals mit gotischen Formen auseinander. Nachweislich auf Johann 
Heinrich Vogeno zurückgehende Arbeiten aus den fünfziger Jahren des 19. Jahrhunderts 
gibt es kaum. Die wenigen Stücke jenes Jahrzehnts gehen auf die Jahre nach 1855 
zurück, also auf eine Zeit, in der Vater und Sohn Konkurrenten waren, unterhielten sie 
doch beide eine eigene Werkstatt. Um Werkstücke verschiedener Ateliers zu 
kennzeichnen, bedienten sich die Goldschmiede jeweils eines Stempels. 1856 taucht 
erstmals der Stempel MVOGENO214 auf, mit dem Martin Vogeno seine Arbeiten gegen 
Werkstücke aus dem väterlichen Geschäft abzugrenzen suchte. Die übrigen Objekte aus 
de Jahren zwischen 1855 und 1858 sind hingegen mit VOGENO gemarkt. Unterstellte 
man den Goldschmieden eine konsequente Kennzeichnung ihrer Werke mit dem 
jeweiligen Merkzeichen bis 1860215, dann wäre davon auszugehen, daß die derzeit 
bekannten Objekte der fünfziger Jahre bis auf einen Kelch aus der Werkstatt Johann 
Heinrich Vogenos stammen. Das ist sicher nicht der Fall. 
Da lediglich eine geringe Anzahl von Objekten erhalten ist, und diese nahezu alle datiert 
sind, werden die Arbeiten in chronologischer Reihenfolge vorgestellt, wobei der 
Restaurierung ein eigener Abschnitt gewidmet ist. 
                                                 
213 Wenngleich die Werkstatt Johann Heinrich Vogenos bis 1860 existierte (Kap. 1.1.1), lassen sich 
derzeit lediglich Objekte für die Zeit zwischen 1828 und 1846 nachweisen. Diese Arbeiten sind entweder 
mit dem in eine Raute eingebrachten Merkzeichen aus den ligierten Buchstaben JHV oder mit dem 
Stempel VOGENO versehen.  
Den Stempel VOGENO verwendete zudem die ab 1854 tätige Werkstatt Martin Vogenos ( Kap.  1.1.2). 
Da Martin Vogeno bis 1854 im väterlichen Geschäft angestellt war, können auch Datierungen die Frage 
der Händescheidung nicht beantworten. 
214 Kelch, St. Jakob, Aachen (WK 46). 
215 Nach der Geschäftsübergabe 1860 kann sich der Stempel nur auf Martin Vogeno beziehen. 
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Das früheste bekannte Stück Johann Heinrich Vogenos stammt aus dem Jahre 1828. Es 
handelt sich um eine Monstranz,216 die der Goldschmied für St. Donatus in Aachen 
(WK 1) fertigte. Die traditionelle Form barocker Sonnenmonstranzen wieder-
aufgreifend, ordnete Vogeno um das oval gerahmte Schaugefäß Strahlenbündel an, 
deren Enden durch den aufgesetzten Schmuck fast verdeckt sind. Von einer aus Steinen 
gebildeten Blüte oberhalb des Schaftes entwickeln sich zu beiden Seiten 
ineinanderverschlungene C-förmige Voluten und Festons. Diese bilden die Sockel für 
die Putti, die mit Kreuz und Anker ausgestattet sind. Die die Engel hinterfangenden 
Ähren leiten C-förmig in Wolken über, die Engelsköpfe zeigen. Sie rahmen die Taube 
und Gottvater, der von einem Baldachin bekrönt wird. Die Attribute der Engel weisen 
auf die theologischen Tugenden Glaube und Hoffnung; die Hostie verkörpert die dritte 
Tugend, die Liebe. Angeordnet in der Vertikalen, bilden sie zusammen mit der durch 
Schaft und Bekrönung verlaufenden Senkrechten ein Kreuz. In dessen Schnittpunkt, und 
damit im Zentrum der Komposition, ist das Schaugefäß positioniert. Diese sinnfällige 
Anordnung betonen zudem die Zeigegesten der plastisch gearbeiteten Putti. Nicht vom 
Zentrum ablenkend, jedoch durch den Baldachin besonders hervorgehoben, ist die 
Gestalt Gottvaters. Sein als Vexierbild gestalteter Kopf ist Beleg für das genaue 
Studium barocker Vorbilder: darauf verweisen die drei Gesichter Gottvaters. 
Die Monstranz überzeugt in formaler Hinsicht einerseits durch die achsial-symmetrische 
Konzeption in der Verlängerung des Schaftes, andererseits durch die von der 
asymmetrischen Konzeption garantierte Dynamik in der waagerechten Achse, die 
vollständig auf das Schaugefäß ausgerichtet ist. Auf dem schlanken, organischen Schaft 
sind die Festons ebenso wiederholt wie auch die Engelsköpfe, die identisch sind. Die 
Haare der Engel sind stets nach links gescheitelt, ihre Gesichter folgen demselben 
Modell. Hinsichtlich der Komposition verwandt, im Erscheinungsbild allerdings 
weitaus schwächer, ist die Monstranz in St. Amandus zu Müddersheim unbekannter 
Herkunft und jene des Klever Goldschmieds Wilhelm Joseph Brinckmann (1784-1854) 
in St. Antonius Abbas zu Frasselt aus dem Jahr 1841.217 Wahrscheinlich gehen diese 
                                                 
216 Karl Ossenbach schreibt noch 1944: „H. Vogeno, damaliger Stiftsgoldschmied war ein ausgesprochen 
tüchtiger Meister seines Faches. Seine Monstranzen (sic), seine Kelche; eine klassische Prunkvase stehen 
in nichts den großen Meisterwerken seiner Vorgänger nach.“ Ossenbach 1944, S. 18. 
217 Zum Müddersheimer Stück vgl. Domsta 1990, S. 110, Nr. 2, Abb. 57. Siehe dazu Kat. Unna 1987, S. 
263, 264, Kat.-Nr. 112, Abb. 43. 
 50  
drei Arbeiten auf dieselbe Vorlage zurück.218 Denkbar ist allerdings ebenso, daß 
insbesondere der Konzeption des Strahlenkranzes einer Monstranz in Arsbeck im Kreis 
Heinsberg eine Mittlerfunktion zukommt. Ihr Fuß weist sie als Arbeit eines Mitglieds 
der Aachener Goldschmiedefamilie Richterich aus, das Schaugefäß hingegen wurde in 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts hinzugefügt.219 
Auf das Jahr 1830 geht ein Kelch in Baelen, St. Paul (WK 6), zurück. Ein Karnies, in 
dessen Wulst ein Blattkranz graviert ist, bestimmt die Form des Kelchfußes. 
Einschnürungen lassen die einzelnen Teile des Schaftes nicht nur deutlich 
gegeneinander abgegrenzt erscheinen, sie vermitteln darüber hinaus aufgrund ihres an 
Drechselarbeiten erinnernden Charakters den Eindruck der auf eine imaginäre Achse 
aufgezogenen Rotationsparaboloide. Diesen Eindruck unterstreicht der übergroße Nodus 
noch einmal nachdrücklich. Für den Blattkranz auf Fuß und Nodus nahm der 
Goldschmied ebenso Anleihe bei klassizistischen Vorbildern wie für die senkrechten 
Kerben mit Kettenmotiv und den Eierstab auf den Wülsten des Schaftes. Die Form der 
Kuppa wird durch einen leichten S-Schwung bestimmt. Der Kuppakorb, der mit einem 
Blattkranz schließt, ist mit getriebenen Festons, Medaillons, Weinranken und Ähren 
verziert, die weniger organisch als vielmehr schematisch angelegt sind. Der 
Goldschmied kombinierte also einzelne klassizistische Elemente miteinander, ohne 
jedoch zugleich auch einer klassizistischen  Gesamtkonzeption Rechnung zu tragen, da 
der Aufbau doch eher barocken Kelchen folgt.   
Diesem Stück verwandt ist ein Kelch in Aachen, St. Johann (WK 3), der auf das Jahr 
1839 zurückgeht.220 Der Vergleich beider Stücke zeigt exemplarisch, wie durch 
geringfügige Variation annähernd gleicher Kelchbausteine die Gesamtkonzeption eines 
Werkstückes maßgeblich verändert wird. Dies verdeutlicht zunächst eine 
Gegenüberstellung der Kelchfüße: Das Baelener Stück zeichnet sich durch einen 
Karnies aus, dessen Proportionen im Verhältnis zum Dekor unangemessen sind, da die 
                                                 
218 Möglicherweise entstanden sie in Kenntnis Antwerpener Monstranzen um 1700. Vgl. Kat. Unna 1987, 
S. 263, 264, Kat.-Nr. 112, Abb. 43. 
219 Abgebildet bei Kampmann 1995, S. 163, Nr. 9, Abb. 16. Zur Marke mit zwei Rosen über Balken siehe 
Scheffler 1973, 32a und Clasen 1980, 343a. Zur Datierung und Restaurierung – 1845 wurden der Fuß, der 
Blatttrichter und die Rahmung des Expositoriums renoviert – siehe Clasen 1979, S. 633 ff. und 
Kampmann 1995, S. 163, Nr. 9. 
220 Grimme, der das Meisterzeichen auf dem Kelchfuß als MV identifizierte, gab zu bedenken, daß es 
unwahrscheinlich sei, daß sich diese Buchstaben auf Martin Vogeno beziehen. Daß Martin Vogeno als 
Urheber für diesen Kelch nicht in Frage kommt, ist unbestritten, liest sich das Meisterzeichen auf dem Fuß 
doch eindeutig als JHV ligiert in Raute. Damit ist das Stück zweifellos Johann Heinrich Vogeno 
zuzuschreiben. Vgl. Grimme 1996, S. 92. 
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Betonung der Wulst mit graviertem Blattkranz durch die weit ausladende Hohlkehle 
negiert wird. 
Weitaus harmonischer ist dagegen der Kelchfuß in St. Johann gestaltet; die schlichten 
Profilierungen sind in ihrer Feingliedrigkeit gegenüber der blattrankenverzierten Wulst 
zurückgenommen, die scharfkantigen Falzen durch fließende Formen ersetzt. Das 
bestätigt einmal mehr die Gestaltung des Schaftes, sind die Falzen hier doch zugunsten 
der übrigen Details weitaus flacher und damit zurückhaltender angelegt. 
Anstatt die breitgelagerten Kerben des Baelener Kelches wieder aufzugreifen, verstärkt 
Vogeno die Wulstform durch feingliedrige Godronen. Für den vasenförmigen Nodus 
des Aachener Stückes fand der Goldarbeiter eine elegantere Lösung als für das Baelener 
Stück, indem er den Nodus einerseits stärker einzog, andererseits an der Unterseite 
abrundete.221 So wirkt der Nodus nicht nur schmaler, sondern paßt sich darüber hinaus 
formal in das Gesamtgefüge ein. Zudem kommt das Dekor besser zum Ausdruck. 
Kuppa und Kuppakorb hingegen sind bis auf die figürlichen Darstellungen in den 
Medaillons mit jenen des Baelener Kelches identisch. 
Wenngleich die Form durchaus eine neobarocke Konzeption zugelassen hätte, so zeigt 
das Dekor der Kelche keinesfalls die durch starke Plastizität und asymmetrische 
Konzeption garantierte Dynamik barocker Kelche, sondern läßt klassizistisch geprägtes 
Vokabular erkennen. Das stilistisch indifferente Konglomerat manifestiert sich in der 
letztlich nicht zu entscheidenden Frage, ob das Objekt Ausdruck eines barocken 
Klassizismus oder eines klassizistischen Barock ist. 
Bei der Konzeption eines Ziboriums für St. Michael, Aachen-Burtscheid (WK 4) griff 
Johann Heinrich Vogeno auf den Baelener und den Aachener Kelch zurück. Dies 
zumindest bestätigt der Vergleich der Schäfte, finden sich doch Überein-stimmungen in 
der Grundkomposition: so folgt der Schaft des Ziboriums hinsichtlich der Elemente, aus 
denen er zusammengesetzt ist, dem Baelener Stück, während die Differenziertheit und 
Feinteiligkeit der Glieder sowie des Schmuckes ihn in die Nähe des Aachener Kelches 
rücken. Komposition und Dekor verschmelzen zu einem harmonischen Ganzen. Erneut 
reduzierte der Goldschmied die Schaftelemente  und akzentuierte ihre Form. 
Exemplarisch sei hier zum einen auf die Godronen am unteren Wulst verwiesen, deren 
Zwischenräume Ketten zieren, die bereits vom Baelener Kelch bekannt sind, zum 
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anderen änderte Vogeno das Motiv des Eierstabs in plastisches Flechtwerk ab und 
unterstrich somit das Ausladende der Wulst. Godronen und Treibarbeiten sind in 
modifizierter Form von obigen Arbeiten übernommen, die Medaillons allerdings sind 
durch Rahmungen deutlicher hervorgehoben. Schleifengebände schließen den 
Kuppakorb ab. Originell  ist die Deckelzier: Drei Engelsköpfe gruppieren sich um einen 
Wolkensockel, in dem die Weltkugel ruht. Ein Strahlenkranz mit dem Monogramm 
Christi bekrönt den Deckel. 
So entstand vermutlich um 1840 ein harmonisches Ensemble, das dem späten Louis-
seize-Stil verpflichtet ist.222 
Ein sehr qualitätvolles und ikonographisch interessantes Objekt unter den bisher 
bekannten Arbeiten Johann Heinrich Vogenos ist eine silberne Prunkvase (WK 5). Die 
im Oeuvre bisher einzige der profanen Goldschmiedekunst zuzurechnen Arbeit, stammt 
aus dem Jahr 1841. Die Tatsache, daß der Auftrag für dieses repräsentative Stück an 
Heinrich Vogeno vergeben wurde und nicht an einen seiner vierzehn Konkurrenten 
innerhalb Aachens,223 zeugt vom Ruf des Goldschmieds. Noch 1944 zollte Ossenbach 
dem Goldschmied Respekt, als er urteilte, daß unter anderem die große Prunkvase in 
nichts den großen Meisterwerken der Vorgänger Johann Heinrich Vogenos nachstehe.224 
Laut Inschrift überreichten „die dankbaren Mitbürger der alten Kaiserstadt Aachen J. 
P. J. Monheim dem treu bewährten Staatsbürger 1814, 1815 und 1830 - dem edlen 
                                                                                                                                               
221 Der Nodus des Baelener Kelches schließt an der Unterseite nicht gerade ab, sondern ist eingezogen. 
Das legt die Vermutung nahe, daß er möglicherweise vasenförmig gedacht war, er seine Form jedoch 
aufgrund des Verschraubungsdrucks einbüßte. 
222 Grimme 1996, S. 138; Ernst Günther Grimme sieht in dem Aachener Ziborium darüber hinaus ein 
„hochinteressantes Beispiel des Stilwandels innerhalb einer Goldschmiedewerkstatt“. Bedauer-
licherweise präzisiert Grimme seine Feststellung nicht. Nun könnte man meinen, daß Grimme von einem 
Stilwandel innerhalb der Werkstatt Johann Heinrich Vogenos spricht. Das scheint jedoch nicht der Fall zu 
sein, da der Autor betont, daß Johann Heinrich das dem Louis-seize-Stil verpflichtete Ziborium fertigte, 
sein Sohn Martin Vogeno hingegen Arbeiten im mittelalterlichen Stil anfertige. Sicherlich ist es nicht 
explizit dem Stilwollen eines Martin Vogeno zuzuschreiben, sich des mittelalterlichen Vokabulars zu 
bedienen, zumal er bis in die sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts auch neobarockes Kirchensilber 
fertigte. Als Beispiel sei hier ein Ziborium angeführt, das sich in Eupen, St. Nikolaus befindet (WK 80). 
Das Formenrepertoire paßte der Goldschmied jeweils der Nachfrage an.  
223 Im Adreßbuch Aachen des Jahres 1845 werden 15 Gold- und Silberarbeiter mit eigener Werkstatt 
genannt: J. Baltus, H. J. Berger, P. J. Degen, C. Eisenbrecher, Gebr. L. und A. Graf, P. Grüneschild, K. 
Kraus, E. Krauthausen (Hofjuwelier), C. Rütgers und A. Rütgers Witwe, L. Rupp, J. Schwarz, Stehling, J. 
F. Termonia und Winken. Aachener Adreßbuch 1845, S. 92. Bis auf Peter Joseph Degen, Franz Joseph 
Termonia und Joseph Schwarz sind diese Goldarbeiter heute unbekannt; zumindest finden sie keine 
Erwähnung bei Scheffler 1973 und Clasen 1986. Termonia und Degen sind bisher keine Arbeiten 
zuzuordnen. Schwarz ist bei Scheffler als „Galvaniseur und Vergolder“ bekannt. Somit läßt sich über die 
Konkurrenz Johann Heinrich Vogenos keine Aussage treffen. Zu Degen siehe Scheffler 1973, 1. Halbbd., 
Nr. 70, S. 32; zu Schwarz vgl. Scheffler 1973, 1. Halbbd., Nr. 114, S. 38; sowie zu Termonia Scheffler 
1973, 1. Halbbd., Nr. 49, S. 29. 
224 Ossenbach 1944, S. 18. 
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Gründer des Vincenz-Spitals am heitigen Charfreitag 1823 - dem hochherzigen Förderer 
der bürgerlichen Wohlfahrt – dem mutigen Vertreter der katholischen Sache d. 10. Oct. 
1840, 4. Juni 1941– dem Landtags- und Huldigungsdeputierten Herrn Stadtrath Dr. J. P. 
J. Monheim ... im July 1841“ zum Zeichen der Würdigung seiner sozialen und politischen 
Verdienste die Prunkvase. Was die Inschrift der Vase in knapper Form darlegt, 
unterstreicht einmal mehr das Bildprogramm. Als Kommentar der Inschrift und des Bildes 
wiederum fungiert das Widmungsgedicht, das anläßlich der Überreichung der Silbervase 
an den Apotheker und Chemiker Johann Peter Joseph Monheim 1841 vorgetragen worden 
ist:  
 
„ [...] Dies Gefäß aus lautrem Metalle, 
Einfach, gediegenen Werths, sei der Gesinnung Symbol! 
Was mit erfindendem Fleiß dran Künstler-Hände gebildet, 
Deute der mühsamen Bahn reichlich entsprossenes Glück! 
Diese Borussia, frei vom Herrscher-Stuhle gebietend, 
Welchen Waffen und Geist, Lust und Gedeihen verklärt, 
Winkt zu den Stufen Dich her, wo heiligen Schwur Du geleistet,  
Zieret und lohnt mit Vertrau’n lächelnd Dein treues Verdienst. 
Siehe die Charitas hier, umringt von Greisen und Kindern! - 
Alle belebet ihr Blick, alle beschirmet ihr Arm: - 
Rastlos rangst Du der Hehren die Zuflucht-Stätte zu bauen, 
Wo ihr Füllhorn nun ewig die Darbenden labt. 
Drum voll Rührung, erregt von des Dankes Thränen und Wünschen, 
Deinen Namen wie oft! nennt sie am Throne vor Gott. 
Und Religio steht, die himmlische, siegend im Kreuze, 
Der Du, ritterlich kühn, Seele und Kräfte gelobt, 
Zählt mit schauendem Blick auf Erden die rüstigen Streiter, 
Zählt - und pflücket auch Dir, jauchze! die Palme des Kampfs. 
Klio schreibt Dich dort in die unvergänglichen Tafeln,  
Daß Dein Gedächtnis besteh’ dauernd mit Münster und Stadt [...]“ 225 
 
                                                 
225 Auszug aus der J. P. J. Monheim überreichten Widmung. H. J. Monheim. Familienchronik (Manuskript 
geschrieben um 1905), S. 31, zitiert nach Monheim 1981, S. 179. 
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Der Widmungstext erläutert die auf der Prunkvase dargestellten allegorischen Figuren der 
Borussia, Caritas, Religio und Klio. Zusammen mit den auf bestimmte Jahre und 
Ereignisse weisenden Inschriften setzen sie Stationen im Leben Monheims ins Bild. So ist 
Borussia Ausdruck staatsbürgerlicher Pflichten des Aachener Bürgers. Die mit ihr 
verbundene Inschrift ruft die Jahre 1814, 1815 und 1830 ins Gedächtnis.  
Hintergrund für die Zeit um 1815 sind die verschiedenen politischen und 
organisatorischen Wechsel im Rheinland, die mit dem endgültigen Anschluß des 
Rheinlands an Preußen endeten. Bei der Neugliederung der Verwaltung zählte der 
Apotheker zu den geschätzten inoffiziellen Ratgebern der Leitung des 
Regierungsbezirks.226  
1830 kam es aufgrund der angespannten sozialen Situation angesichts wachsender 
Arbeitslosigkeit, niedrigster Löhne, ausbeuterischer Frauen- und Kinderarbeit, 
zunehmender Wohnungsnot und fehlender sozialer Absicherung zu einer Revolte. In die 
„Sicherheits-Commission“, die den Aufstand beenden sollte, berief der 
Regierungspräsident unter anderem J. P. J. Monheim. Für die Niederschlagung der 
Revolte durch die Verhaftung angeblicher Rädelsführer zollte König Friedrich Wilhelm 
III. der Stadt seinen Dank.227 
Als Deputierter des Landtags war der Chemiker Monheim Mitglied eines Organs, in dem 
evangelisch-preußische und katholisch-rheinländische Ansichten aufeinanderprallten. Der 
Deputierte aus Aachen monierte religiöse Intoleranz und wehrte Angriffe auf katholische 
Institutionen im Landtag ab. Seine führende Rolle unter den katholischen Abgeordneten 
zeigt sich in dem zwischen preußischem Staat und katholischer Kirche ausgetragenen 
Streit um die Frage der Mischehe zwischen Protestanten und Katholiken, die 1837 im 
sogenannten Kölner Ereignis gipfelte.228 Monheim versuchte in der sogenannten 
erzbischöflichen Angelegenheit zwischen dem preußischen König Friedrich Wilhelm 
                                                 
226 Monheim 1981, S. 115. Monheim führt die Stadt-Aachener Zeitung an, die am 29.7.1841 die Rede des 
Stadtrats Dahmen abdruckte, der bei einem Festessen am Vortag die Verdienste Monheims wie folgt 
ehrte: „Wenn ich erinnere an jene bewegten Zeiten, wo Männer wie Sack [verwalterischer Leiter des 
Gouvernements vom Niederrhein bzw. vom Mittel- und Niederrhein, Anm. d. Verf.] und später Reiman 
[erster Regierungspräsident, Anm. der Verf.] die Zügel der Verwaltung lenkten, und wo es denselben in 
dem Chaos ungeordneter Verhältnisse Noth tat, auch im Lande selbst Rath und Unterstützung zu finden - 
da war es unser Monheim, welcher mit dem Vertrauen jener wackeren Männer beehrt, Zeit, Talent und 
Kräfte, auf die uneigennützigste Weise dem Wohle des Staats widmete ...“  
227 Monheim 1981, S. 116–117 und Kat. Aachen 1991, S. 44–45. 
228 Die Umstände betreffend siehe auch Anm. 173. 
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IV. und Clemens August zu vermitteln.229 Der Landtagsdeputierte erwirkte am 
10.10.1840 (!) eine Audienz beim König, der daraufhin geheime Verhandlungen mit dem 
Papst aufnahm. Schließlich bot sich nach der Aufhebung der Ausschaltung des 
Rheinischen Provinziallandtags den politisch aktiven Kreisen des rheinischen 
Katholizismus die Möglichkeit, den Konflikt vor einem offiziellen Gremium und ohne 
Polizeizensur zu behandeln: Monheim nutzte die Gelegenheit und brachte am 4.6.1841 (!) 
einen Antrag auf die „Gesetzesverletzung in der erzbischöflichen Angelegenheit“ im 
Landtag ein.230 
Aachen war nach 1837 Zentrum der katholischen Aktivität und des Widerstandes gegen 
die Regierung wegen des Kölner Ereignisses. Das Interesse der Bürgerschaft an der 
„katholischen Sache“ manifestierte sich in dem begeisterten Empfang des Abgeordneten 
bei dessen Rückkehr nach Aachen.231 Monheims Einsatz würdigte sie unter anderem mit 
der Überreichung der Prunkvase.232 Die Vase zeigt anhand des Zusammenwirkens von 
Text und Bild ein komplexes Programm, das in den Dienst einer bildunterstützten, 
umfassenden Memoria gestellt ist. 
Der Fuß der Silbervase ist mit einem schlichten, fein gearbeiteten, stilisierten Blattkranz 
geschmückt. Der schalenförmige untere Teil der Vase weist drei verschiedene 
Ornamentbänder auf. Das untere ist mit einem Kranz aus stilisierten Akanthusblättern 
verziert. Das mittlere Band, das deutlich breiter ist als die es rahmenden Bänder, läßt 
dynamisch-bewegtes, scharf konturiertes Blattlaub und Blüten erkennen. Diesem 
Ornamentstreifen sind zwei Medaillons in Eichenlaubkränzen einbeschrieben. Die 
Darstellung Erzbischof Clemens Augusts weist auf den zentralen Punkt der Bemühungen 
Monheims im Landtag hin. Die theologischen Tugenden Glaube und Hoffnung – 
repräsentiert durch Buch, Kreuz und Anker – deuten auf die auch inschriftlich belegte 
„katholische Sache“, für die sich J. P. J. Monheim öffentlich eingesetzt hat, ein Verdienst, 
                                                 
229 Der 1840 inthronisierte Friedrich Wilhelm IV. hatte 1836 die Amtseinsetzung Clemens Augusts 
befürwortet. Der König strebte die Versöhnung mit der Kirche an. Vgl. dazu die Quellen bei Monheim 
1981, S. 165. Daß Monheim schon sieben Tage nach dem Tod Friedrich Wilhlems III. die Initiative 
zugunsten des verhafteten Erzbischofs ergriff, hatte seinen Grund: Monheim und der im Rheinland 
beliebte Friedrich Wilhelm IV. waren persönlich bekannt. Monheim 1981, S. 165. 
230 Der Antrag ist abgedruckt bei Monheim 1981, S. 162–177. 
231 Der Empfang zeigt, daß die Aachener die Ereignisse in der Presse interessiert verfolgt haben. Monheim 
1981, S 177–181. 
232 Etwa 200 Bürger beteiligten sich an dem Geschenk. Die Namen der Beteiligten sind der Widmung 
beigefügt, die J. P. J. Monheim anläßlich der Übergabe des Geschenks überreicht worden ist, wie 
Monheim 1981, S. 179 darlegt. 
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das Borussia mit Vertrauen dankte, wie das Widmungsgedicht bestätigt.233 Die thronend 
dargestellte Borussia, der der preußische Adler an die Seite gestellt ist, hält den gebeugten 
Arm auf dem Haupt der zu ihrer Rechten stehenden männlichen Gestalt. Wenngleich 
ungeklärt bleiben muß, ob es sich um J. P. J. Monheim handelt, so läßt der Gestus der 
Borussia doch darauf schließen, daß sich der Dargestellte ihrer Anerkennung sicher sein 
darf.234  
Religio ist dem Betrachter frontal zugewandt. Die personifizierte Standhaftigkeit im 
Glauben sitzt zwischen der Aachener Marienkirche, dem heutigen Dom, und den 
Tugendsymbolen Tiara, Schlüssel und Büchern. In ihrer rechten Hand hält sie das Kreuz, 
mit der linken das Buch. Die allegorische Darstellung steht für die tief religiöse 
Grundhaltung Monheims, die auch das Widmungsgedicht anspricht: So gebühre dem 
Geehrten die Palme des Kampfs, die Religio ihm überreichen werde. Dem Streiter für die 
katholische Sache wird somit eine eigentlich den Märtyrern vorbehaltene Auszeichnung in 
Aussicht gestellt. Deutlich zeigt sich an dieser Stelle die kultisch übersteigerte Historizität 
des 19. Jahrhunderts, die im Text, nicht aber im Bild vorhanden ist. 
Der heroischen Überhöhung Monheims verpflichtet ist im Widmungsgedicht auch Caritas, 
denn sie nennt als Fürbitterin den Namen Monheims am Thron vor Gott. Eng angelehnt an 
den Text ist ihre Darstellung auf der Silbervase. Die sitzende Allegorie wendet sich zwei 
Kindern zu und stützt mit ihrem Schienbein einen schwachen Greis. Die christliche 
Tugend steht symbolisch für das soziale Engagement Monheims, der in verschiedenen 
Kommissionen gegen Armut und Hunger kämpfte, 1823 das Vincenzspital für arme 
unheilbare Kranke, 1830 das Marianneninstitut, eine Wöchnerinnenstation für mittellose 
verheiratete Frauen sowie das Krankenhaus Mariahilf gründete.235 
Die vierte attributiv mit der Posaune ausgezeichnete Allegorie, Klio, würdigt das 
Lebenswerk Monheims. Vor dem abgetreppten Sockel einer Gedenktafel sitzend, schreibt 
die Anregerin der Historiographie mit einer Feder in die „unvergänglichen Tafeln“, damit 
J. P. J. Monheims „Gedächtnis besteh’ dauernd mit Münster und Stadt“. An dieser Stelle 
wird „dem Verdienst“, wie Klio es auf der Tafel vermerkt und auf das Borussia, Caritas 
und Religio stellvertretend hingewiesen haben, im Bild in doppelter Hinsicht Rechnung 
                                                 
233 Mit König Friedrich Wilhelm IV., der das Rheinland schon als Kronprinz besuchte, verbanden 
Monheim freundschaftliche Beziehungen. Monheim 1981, S. 183. 
234 Monheim sandte König Friedrich Wilhelm IV. ein Glückwunschschreiben zu dessen Thronbesteigung.  
Der König  wiederum ließ bei seinem Besuch in Köln dem wegen Krankheit nicht anwesenden Monheim 
seine Genesungswünsche übermitteln. Monheim 1981, S. 184. 
235 Zum sozialen Engagement J. P. J. Monheims siehe Monheim 1981, S. 69–110. 
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getragen. In Szene gesetzt ist eine Gedenktafel, die an J. P. J. Monheim und die mit seiner 
Person verbundenen historischen Ereignisse erinnert. Die Darstellung steht somit in der 
Tradition der Gedächtnisbilder. Der Erinnerung dient auch die Vase selbst. So wird das 
Andenken an den verdienstvollen Bürger der Stadt Aachen einerseits durch die Prunkvase, 
andererseits durch ihr Bildprogramm bewahrt. Als selbstreferentielles Bild ist die 
Silbervase damit in den Dienst einer bildunterstützten, umfassenden Memoria gestellt. 
Gedächtnisbild ist sie nicht nur im Sinne eines Denkmals, sondern darüber hinaus im 
klassischen Sinne eines Gedächtnisbildes, das bei der Betrachtung jeweils den Text, auf 
den es sich bezieht, in Erinnerung rufen soll. Da das Bildprogramm der Prunkvase ohne 
den erläuternden Text nur schwierig zu entschlüsseln ist, bedarf es der Erinnerung an das 
Widmungsgedicht. Text und Bild korrelieren insofern, als daß die rhetorische Überhöhung 
des Textes ihr Äquivalent in der doppelten Memoria im Bild findet.236 
Die Existenz der Vase gewährleistet nicht nur die Erinnerung an das Verdienst Johann 
Peter Joseph Monheims, sondern auch jene an den Künstler, der sie schuf. Wenn auch 
nicht namentlich genannt, so findet auch er in dem Widmungsgedicht indirekt Erwähnung. 
Da dem Künstler erfindender Fleiß attestiert wird, ist anzunehmen, daß auch der Entwurf 
der Prunkvase mit ihrem geistreichen rhetorischen Bildprogramm auf Johann Heinrich 
Vogeno zurückgeht. Ebenso geschickt wie gelungen ist die Umsetzung des Entwurfs. 
Der Goldschmied präsentiert die Allegorien in unterschiedlichen Ansichten, um eine 
größtmögliche  Variationsbreite der Darstellungen zu erreichen. Neben den Staffelungen 
innerhalb einer Szene überschneiden Teile der Gewänder der Figuren jeweils den 
Inschriftenstreifen und steigern somit die Plastizität der Darstellung. Große Bedeutung 
mißt Johann Heinrich Vogeno den Details bei. So ist der Mantelsaum der Religio mit einer 
Bordüre verziert, die die Kontur des Gewandes betont und zugleich die Lebendigkeit der 
Darstellung unterstreicht. Die Gewänder betonen die Konturen der Körper und umspielen 
sie. Ihre Faltenkonzeption untermauert einerseits die lässig sitzende Haltung Klios, 
andererseits die starre thronende Haltung der Religio. Dynamik, Feinheit und Präzision 
zeichnen auch die C-förmig gestalteten, symmetrisch angelegten vegetabilen Ornamente 
auf dem oberen Streifen aus. Detailgetreu sind die beiden Repräsentanten Aachens, die 
                                                 
236 Konsequent gewählt ist auch die Gedenktafel. Ihre Konzeption legt den Gedanken an einen Grabstein 
nahe und verweist somit einerseits auf memoria, andererseits zeigt sich hier erneut der enge Bezug 
zwischen Text und Bild: Wie oben dargelegt, weist das Widmungsgedicht auf zukünftige Ereignisse. So 
nennt Caritas Monheims Namen am Thron Gottes und Religio hält für ihn die Palme bereit. So wie Grab- 
oder Gedenkstein das Andenken an eine Person auch nach dem Tod bewahren, wird auch die Vase 
zukünftig an ihn erinnern. 
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Marienkirche und das Rathaus, gestaltet. Für die Darstellungen beider Bauten greift 
Vogeno auf markante Gebäudeteile zurück. Die Chorhalle, die im Zusammenhang mit 
Religio gezeigt ist, ist mit einer fein ausgearbeiteten Galerie auf dem Dach, Strebepfeilern 
und den charakteristischen, schmalen hohen Fenstern im Chorschluß abgebildet. Wie die 
Kirche weist auch der markante Marktturm des Rathauses im Hintergrund der Präsentation 
Klios auf den Ort, an dem der Geehrte agierte. Die aufwendig gravierte Fassade des 
Rathauses ist ein Beispiel für die feine, wenngleich an dieser Stelle wenig realitätsnahe 
Durchgestaltung aller Details. 
Diese qualitätvolle Arbeit zeugt einmal mehr vom handwerklichen Können, das 
Heinrich Vogeno an seinen Sohn weitergeben konnte. 
Als Leihgabe des Klosters vom Guten Hirten zu Bad Honnef bewahrt die Kirche Hl. 
Kreuzauffindung zu Wollersheim einen Kelch (WK 19), der dem aus Aachen 
stammenden Ignatius Fey anläßlich seiner Primiz am 25. September 1842 überreicht 
worden ist. Der Kelch entstand in Anlehnung an einen Kelch des ausgehenden 15. 
Jahrhunderts, der sich im Besitz der Aachener Heilig-Kreuz-Kirche befindet.237 
Wenngleich Johann Heinrich Vogeno die Einzelteile des Vorbildes bis auf die Manschette 
übernahm, ist der Gesamteindruck der Arbeit aus dem 19. Jahrhundert ein deutlich 
anderer, bleibt ihr doch aufgrund mangelnder proportionaler Ausgewogenheit die Eleganz 
des Vorbildes versagt. Während die Sechspässe mit ausgezogenem Rand und vegetabilem 
Ornament in der Zarge nahezu identisch sind, zeigen sich deutliche Unterschiede im 
Aufbau. So steht der stereometrischen Konstruktion der „Nachahmung“ ein dynamisch 
konzipierter spätgotischer Kelch gegenüber. Dies belegen beispielsweise die 
sternförmigen, einem Kreis eingepaßten Aufsätze sowie die jeweils eingestellte 
Kreuzigungsgruppe, die beim Aachener Stück den Stern, im Falle des Wollersheimer 
Beispiels den Rand des den Stern umfassenden Kreises überschneidet. Bestimmt ein 
schlanker, den Nodus hervorhebender Schaft das Vorbild, so vereitelt gerade die 
Schaftstärke des Wollersheimer Kelches das harmonisch-proportionale Verhältnis 
zwischen Schaft und Nodus. Die Gegenkuppa ist in freien gotisierenden Formen gestaltet.  
Der Wollersheimer Kelch ist eines der frühen Beispiele der Auseinandersetzung Johann 
Heinrich Vogenos mit gotischen Formen, die durchaus auch ganz andere Ausprägungen 
erfahren konnten, wie ein Kelch im Donsbrüggener Kirchenschatz  (WK 8) belegt. 
                                                 
237 Darauf wies bereits Domsta hin. Domsta 1985, S. 137. Der Kelch ist abgebildet in Hl.-Kreuz-Kirche, 
S. 38. 
 59  
Im Archiv der der dortigen Pfarre St. Lambertus findet sich ein handgeschriebener Zettel 
mit dem Vermerk, daß man bei Vogeno einen Kelch für 122 Thaler und eine Monstranz 
für 272 Thaler erworben habe.238 Ferner ist ein Weihrauchfaß mit Schiffchen für 112 
Thaler verzeichnet.239 Bei der auf dem Zettel handschriftlich vermerkten Jahreszahl 
1840 handelt es sich vermutlich um eine Hinzufügung späterer Zeit. Das zumindest legt 
der Donsbrüggener Kelch nahe, der laut Inschrift auf das Jahr 1845 zurückgeht. In 
Anbetracht der Datierung des Kelches werden auch die anderen beiden Arbeiten etwa 
um die Mitte der vierziger Jahre entstanden sein. Eine ebenfalls im Donsbrüggener 
Kirchenschatz aufbewahrte, von Vogeno gefertigte Meßpollengarnitur mit sparsamem 
klassizistischen Dekor (WK 10) findet in der Notiz keine Erwähnung. Sie ist vermutlich 
schon Ende der dreißiger, Anfang der vierziger Jahre angekauft worden. 
Der 1845 von Antoinette von Hövell der Kirche St. Lambertus zu Donsbrüggen (WK 8) 
gestiftete Kelch dürfte den Zeitgenossen Johann Heinrich Vogenos vermutlich Anlaß 
zur Kritik gegeben haben, zeichnet er sich doch durch die für die Jahrhundertmitte 
heftig kritisierte, aber typische „Stylmengerei“240 aus. Die Hohlkehle des seitlich 
eingezogenen, hohen und profilierten Sechspaßfußes ziert ein getriebener Blattfries. 
Über einem den Sockel abschließenden Perlband sind sechs unterschiedlich gestaltete 
Medaillons zwischen die lanzettartig den Kanten des Fußes aufgelegten Blättern 
eingepaßt. Die schmückenden Details, die dem Formenrepertoire der Gotik entlehnte, 
sind ungeachtet ihrer Funktionen miteinander kombiniert worden: Fischblasen und 
Dreiblätter sind nicht etwa den Couronnements der Maßwerkfenster eingestellt, sondern 
unterhalb der Fenster angebracht. Die gliedernden Strebepfeiler laufen ungeachtet ihrer 
tektonischen Bedeutung nicht in bekrönenden Fialen aus, sondern enden in einem den 
Fuß abschließenden Profil. Barocken Arbeiten folgend, entwickelt sich der Nodus aus 
dem Schaft heraus. Zu diesem Zweck sind die Seiten des mit einem Netz aus gravierten 
Rauten verzierten Schaftes aufgebogen und die Zwischenräume mit Dreiblättern 
geschmückt worden. Die Kanten des Schaftes sind mit Beschlagwerk bestückt. Der 
Kuppakorb setzt sich aus verschiedenen Ranken zusammen, die in zwei 
übereinanderliegenden Zonen angeordnet sind. Eher grob gestaltet, nehmen sie die im 
                                                 
238 PfA Donsbrüggen, Fach IV., a) alte Kirche, Nr. 6. 
239 Ein entsprechendes Ensemble mit der Marke Vogenos befindet sich in St. Lambertus. Selbst wenn sich 
im Zusammenhang mit der Nennung dieser Gefäße kein Hinweis auf einen Goldschmied findet, so ist 
davon auszugehen, daß das entsprechende Ensemble ebenfalls bei Vogeno gekauft worden ist. 
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Längsschnitt parabelförmige Kuppa auf. Ungewöhnlich ist nicht nur das Dekor, das 
geometrische, starre Formen mit organisch bewegten kontrastiert, sondern auch die 
Konzeption des Gesamtgefüges: auf den sternförmigen, steil ansteigenden Fuß mit 
breitkonturierten, graphisch bestimmten Schmuckformen folgt das feinteilige, den 
Schaft tapetenartig überziehende Rautennetz, während die Kuppa mit ihrem Korb aus 
organischem, jedoch schematisch-leblos wirkenden Blattlaub den Kelch abschließt. 
Indem Hildegard Lütkenhaus dem Kelch Vogenos ein „sehr eigenständiges Gepräge“ 
241 attestiert, betont sie nicht zuletzt auch die Einzigartigkeit dieses Stückes. Fest steht, 
daß allein die Einzigartigkeit – selbst wenn sich die Einzigartigkeit im negativen Sinne 
der Stilmischung ausdrückt – die Suche nach Vorbildern erübrigt.242 Letztlich sind es 
Arbeiten wie dieser Kelch, die die Kritiker veranlaßten, immer wieder auf die 
Notwendigkeit der Auseinandersetzung mit mustergültigen Vorbildern hinzuweisen 
(vgl. Kap. 2).  
Im Gegensatz zum Kelch in St. Lambertus gibt es zum Donsbrüggener Weihrauchfaß 
und Weihrauchschiffchen (WK 9) verschiedene Pendants. Allerdings sind den bisher in 
der Literatur genannten verwandten Stücke243 weitere hinzuzufügen, die verdeutlichen, 
daß stilistische Analogien nicht an regionalen Grenzen Halt machen und Analogien 
lokal unterschiedlich geprägt sein können. 
Das von Vogeno gefertigte Rauchfaß steht auf einem runden, profilierten und mit einem 
plastischen Blattkranz verzierten Fuß. Ein Fries aus Dreipaßbögen und gegenständigen 
Kelchblüten schmückt das Kohlebecken. Dem Fries aufgesetzte Engelsköpfe im 
Flügelkranz dienen der Befestigung der Ketten. Ein laternenartiger Aufsatz aus 
Lanzettfenstern zwischen reliefierten Säulen ziert den Deckel, der mit einer 
kugelbekrönten Kuppel abschließt. Der Fuß des muschelförmigen Schiffchens 
korrespondiert mit dem des Fasses. Der gedrückte Nodus ist ebenso mit Godronen verziert 
wie der Rumpf des Schiffchens. Eine eingerollte Volute, die von einem Akanthus 
überlappt wird, schließt den hochgezogenen Griff ab. 
                                                                                                                                               
240 Kat. Krefeld 1852, S. 3. Ein ähnlich aufgebauter Kelch, der – noch sehr frei angewandt – gotische 
Formen gebraucht, entstand bereits 1822. Dieser befindet sich im Kölner Domschatz. Vgl. Abb. 2 in Kat. 
Köln 1980. 
241 Lütkenhaus 1992, S. 68. 
242 Lütkenhaus nahm diesbezüglich nur sehr vage Stellung, als sie vorsichtig feststellte, daß es „kaum ein 
Vorbild“ für diesen Kelch gebe. Lütkenhaus 1992, S. 68.  
243 Im Kat. Unna wird auf eine Verwandtschaft des muschelförmigen Schiffchens von der Hand Vogenos 
mit solchen in Niel, Keppeln und Pfalzdorf hingewiesen. Kat. Unna 1987, S. 244, Kat.-Nr. 10. Lütkenhaus 
griff diese Information auf und erweiterte sie dahingehend, daß sie die Fässer zueinander in Bezug setzt. 
Lütkenhaus 1992, S. 64 ff. 
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Somit verbindet das Ensemble in erster Linie klassizistische Formen mit neogotischen 
Elementen.244 Die geflügelten Engelsköpfe setzen die Kenntnis barocker Arbeiten 
voraus.245 Für das Zierband des Kohlebeckens gibt es keine historischen Vorbilder. 
Vielmehr zählt es zum Formenrepertoire der Goldschmiede des 19. Jahrhunderts. Das 
jedenfalls belegt die vergleichende Betrachtung des Donsbrügger Fasses mit Rauchfässern 
in Keppeln, St. Jodokus, 246 in Niel, Katholische Pfarrkirche und in Pfalzdorf, St. 
Martin,247 die in Komposition und Dekoration des Beckens, nicht aber des Deckels, dem 
Donsbrügger Stück sehr ähnlich sind. Im Gegensatz zum einzonigen Aufbau des 
Donsbrügger Weihrauchfasses, sind die drei für den Vergleich herangezogenen Gefäße 
jeweils zweizonig konzipiert. Die unterschiedliche Disposition des Vogenoschen 
Deckels bewog Hildegard Lütkenhaus dazu, dem Donsbrügger Stück gegenüber den 
anderen drei Fässern eine größere Eigenständigkeit zu attestieren.248 Diese ist ihm 
allerdings abzusprechen, zieht man ein in Echtz, St. Michael sowie ein in 
Jakobwüllesheim, St. Jakobus der Ältere befindliches Weihrauchfaß mit Schiffchen 
zum Vergleich heran.249 Diese beiden Arbeiten stehen dem Weihrauchfaß Vogenos sehr 
viel näher als die Objekte im Klever Raum, zeichnen sich die Faßdeckel doch ebenfalls 
durch die gewölbte Form und die einzonige Fenstergalerie zwischen Säulen aus. Zudem 
sind die Zierbänder des Donsbrügger, des Echtzer und Jakobwüllesheimer Stückes 
nahezu identisch, wohingegen lediglich das Keppelner Rauchfaß einen auch nur 
annähernd ähnlichen Fries zeigt. Während die Arbeiten aus dem Klever Raum von 
Goldschmieden aus Goch gefertigt wurden, gehen die Stücke in Echtz und 
                                                 
244 Kat. Unna 1987, S. 244. 
245 Lütkenhaus. S. 68. 
246 Abbildung in Kat. Unna 1987, S. 102. 
247 Das Faß ist abgebildet in Kat. Unna 1987, S. 104. Vgl. Lütkenhaus 1992, S. 68 ff. 
248 Die sich bei Lütkenhaus anschließende Diskussion über die Frage, ob das Keppelner, das Nieler und 
das Pfalzdorfer Ensemble aufgrund ihrer engen Verwandtschaft nicht möglicherweise einer Werkstatt 
zuzuordnen seien, ist überflüssig, wie ein genaues Studium der Literatur zeigt. Der Vermutung, die drei 
unterschiedlich gemarkten Fässer könnten aufgrund der Initialen, aus denen sich ihre Marken 
zusammensetzen (Niel: „H“; Keppeln: „AVH“; Pfalzdorf: „MVH“), aus einer Werkstatt stammen, sind 
spekulativ, führt Lütkenhaus doch keine Belege für ihre These an. Diese beizubringen, wäre einfach 
gewesen. Nicht nur Scheffler 1973 und Clasen 1986 verzeichnen die entsprechenden Marken für drei 
Gocher Goldschmiede, sondern in dem 1987 publizierten Unnaer Katalog Kirchenschmuck und Tafelzier, 
den Lütkenhaus im Literaturverzeichnis aufführt, sind die von ihr diskutierten Fässer jeweils mit 
Katalognummern und Abbildungen erfaßt. So stammen Rauchfaß und -schiffchen in Niel von Henry 
Joseph Hendriks. Vgl. dazu Kat. Unna 1987, S. 258, Kat.-Nr. 82, Abb. 53. Das Ensemble in Keppeln, aus 
dem Jahr 1844 fertigte Peter Anton Verhoeven laut Kat. Unna 1987, S. 258, Kat.-Nr. 84, Abb. 55. Sein 
Bruder, Martin Rudolph Verhoeven, zeichnet für das um 1840 gefertigte Weihrauchfaß in Pfalzdorf 
verantwortlich. Siehe Kat. Unna 1987, S. 259, Kat.-Nr. 85 u. Abb. 54. 
249 Zum Rauchfaß in Echtz siehe Domsta 1985, S. 101, Nr. 7, zum Faß in Jakobwüllesheim siehe Domsta 
1986, S. 83, Nr. 17 und Abb. 37. Ein Rauchfaß gleichen Typs steht in Drove, St. Martin, siehe dazu 
Domsta 1992, S. 49, Nr. 8 und Abb. 17. 
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Jakobwüllesheim auf Ferdinand Arning (1799–1862) zurück, der in Düren eine 
Werkstatt unterhielt.250 Die Tatsache, daß es mindestens sechs verwandte Objekte im 
Rheinland gibt, legt die Vermutung einer ebenfalls auf das 19. Jahrhundert 
zurückgehende Vorlage nahe,251 deren Umsetzung an verschiedenen Orten 
unterschiedliche Ausprägungen erfuhr. Der wechselseitige Austausch von Modellen und 
Ideen ist sicherlich auch auf wechselnde Anstellungen der Goldarbeiter zurückzuführen; 
neue, zuvor in anderen Werkstätten tätige Mitarbeiter vermittelten dem Ateilier, in das 
sie eintraten, ihnen vertraute Muster und Ideen. Für das Atelier Vogeno übernahm 
Wilhelm Tenesch diese Rolle. Der Gold- und Silberarbeiter aus Hünshoven war 
zunächst bei Ferdinand Arning angestellt, wechselte dann in die Werkstatt der Witwe 
Reuter und kam schließlich nach Aachen in das Atelier Vogeno.252 
Nur so erklärt sich die formale Übereinstimmung der in Aachen und Düren 
entstandenen Arbeiten sowie die jener niederrheinischen, von Gocher Goldschmieden 
gefertigen Beispiele.253 
St. Lambertus zu Donsbrüggen besitzt eine bei Vogeno Anfang der vierziger Jahre 
gekaufte Monstranz. Diese Monstranz (WK 7) ist in neobarocken Formen gehalten. Sie 
im Vergleich mit der bereits erwähnten Monstranz in Aachen, St. Donatus (WK 1), zu 
diskutieren, mag auf den ersten Blick fragwürdig erscheinen, da sie qualitativ sehr 
unterschiedlich sind;254 allerdings belegt gerade die abweichende Ausführung die 
Abhängigkeit des artistischen Könnens von den finanziellen Möglichkeiten der 
Auftraggeber; vor diesem Hintergrund werden Werke miteinander vergleichbar, die 
zunächst nicht für vergleichbar gehalten wurden. 
Die Donsbrüggener Monstranz steht auf einem runden, leicht gewölbten und verhalten 
reliefierten Fuß. Eine von Profilkränzen gerahmte Manschette leitet in den geschwun-
genen Schaft über. Ein perlenbesetzter Lorbeerkranz auf einer silbernen Wulst rahmt das 
runde Expositorium. Plastische Weinlaubranken, Weizen und Trauben sind dem Strahlen-
                                                 
250 Vgl. Clasen 1986, 422. 
251 Mit Recht wies Lütkenhaus darauf hin, daß aufgrund der Stilmischungen eine mittelalterliche Vorlage 
auszuschließen ist. Lütkenhaus 1992, S. 67. 
252 Vgl. zu Wilhelm Tenesch: Scheffler 1. Halbbd., S. 147, [15]. Scheffler vermutete eine Anstellung 
Wilhelm Teneschs bei Ferdinand Arning bereits vor 1835. Der Wechsel in das Geschäft Reuter erfolgte 
1845. Wann Tenesch die Werkstatt Reuter verließ, ist unbekannt. 
253 Eine Variation des Donsbrügger Rauchfasses befindet sich in Konzen, St. Peter und Pankratius (WK 
13, Abb. 23). Während Fuß und Kohlebecken des Konzener Stückes in Komposition und Dekoration 
weitgehend dem Donsbrüggener Stück folgen, ersetzte Vogeno die Fenstergalerie durch ein durchbrochen 
gearbeitetes Flechtband. 
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kranz vorgelegt. Zwei Engel halten eine abschließende, perlenbesetzte Bügelkrone. Unter 
der Krone sind die Halbfigur Gottvaters und die Taube als Symbol für den hl. Geist zu 
sehen. Konsequente  Richtungswechsel C-förmiger Elemente sowie die starke Plastizität 
der schmückenden Details bedingen die dynamische Konzeption der Aachener Monstranz. 
Im Gegensatz dazu bestimmen weit weniger plastische, stereotype Schmuckelemente, die 
den Blick des Betrachters nicht fesseln können, die Donsbrüggener Arbeit. Während der 
Schmuck des Aachener Stückes in der durch den Baldachin ausgezeichneten 
Gottvaterfigur gipfelt, wird diese durch die Bekrönung nicht hervorgehoben, sondern 
nahezu erdrückt. Gerade die gegossene Gestalt Gottvaters verbindet diese so unter-
schiedlichen Monstranzen, sind die Figuren doch nahezu identisch: Die drei Gesichter 
Gottvaters sowie die Haltung und die Drapierung des Tuches hinter der Figur sind Beleg 
dafür, daß beiden dasselbe Modell zugrunde liegt. Die unterschiedliche Konzeption läßt 
keinen Zweifel daran, daß das qualitätvolle Aachener Objekt sicher nicht von derselben 
Hand, wohl aber aus derselben Werkstatt stammt wie das weniger spektakuläre 
Donsbrüggener Stück. 
Der Vergleich dieser beiden Arbeiten dokumentiert das breit Spektrum der Qualität der 
aus der Werkstatt Johann Heinrich Vogenos hervorgegangenen Arbeiten. Weit gefächert 
mußte das Spektrum sein, sollte die Werkstatt rentabel sein. Sie mußte sich einerseits 
neben der Konkurrenz behaupten255 und in Abgrenzung zur Fabrikware qualitätvolle, 
„echte“ 256 und trotzdem erschwingliche Ware für unterschiedliche Käuferschichten 
anbieten, und andererseits höchsten Ansprüchen einer kunstverständigen 
zahlungskräftigeren Kundschaft genügen. Demnach ist der Vorwurf mangelnder 
Qualität nicht in jedem Falle eine Frage des Unvermögens des Goldschmiedes, sondern 
                                                                                                                                               
254 Beide Monstranzen sind gemarkt, so daß kein Zweifel besteht, daß sie aus der Werkstatt Johann 
Heinrich Vogenos hervorgegangen sind. 
255 In Aachen gab es 1845 laut Adreßbuch 15 Gold- und Silberarbeiter, die ein eigenes Geschäft führten. 
Aachener Adreßbuch 1845, S. 92. 
256 Ossenbach nannte als eines der Kriterien für qualitätvolle Arbeiten ihre Echtheit. Ossenbach 1944, S. 
64. Auf diese wiesen auch Franz Bock und August Reichensperger immer wieder hin. Vgl. beispielsweise 
Kat. Aachen 1862, hier besonders S. 11 und S. 16 sowie Reichensperger 1877, S. 72. „Echt“ war, was 
entsprechend der Tradition des Goldschmiedehandwerks handwerklich gefertigt war. Selbst wenn Bock 
nicht von Echtheit spricht, so meint er doch zweifellos jene Kriterien, die Ossenbach 1944 unter diesem 
Begriff subsumierte: „ ... soll den flachen, unsoliden und dennoch theuern Machwerken der Fabrik auf 
den oben gedachten Gebieten mit Erfolg entgegen gearbeitet werden, so ist es dringend geboten, dass in 
Zukunft die Bestellgeber kirchlicher Gefässe ihre Aufträge nicht wie seither durch die verflachenden 
Präg- und Stampfmaschinen der vielen in- und ausländischen Gold- und Silberfabriken ausführen lassen, 
sondern dafür Sorge tragen, dass sowohl die einfacheren als auch die reicheren Gefässe, wenn auch in 
bescheidenem Grade, immer doch den Stempel der innern Tüchtigkeit und der künstlerischen 
Gediegenheit an sich tragen.“ Bock 1862, S. 16. Mit dem Hinweis auf „kunstgerechte und 
verhältnismäßig billige Ausführung“ warben Everhard Bescko und Martin Vogeno 1858. Dok-Nr. 11. 
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reflektiert mitunter Marktstrategien. Diese und die Tatsache, daß es sich um 
handwerkliche, bestimmte Techniken und Herstellungsverfahren voraussetzende 
Produkte handelt, müssen in die vielfach allein auf der Basis der Ästhetisierung des 
Kunsthandwerks argumentierenden Auseinander-setzung mit der Goldschmiedekunst 
des 19. Jahrhunderts einbezogen werden. 
3.1.1 RESTAURIERUNG 
Zahlreiche Reparaturarbeiten, nicht aber als Restaurierungen deklarierte Aufträge, führte 
Johann Heinrich Vogeno laut Rechnung auf Veranlassung des Aachener Stiftskapitels 
durch (Dok-Nr. 5). Daß Restaurierungen dennoch zu seinem Ressort zählten, bezeugt 
eine Monstranz in St. Foillan, die Dietrich von Rath zwischen 1618 und 1623 gefertigt 
hat (WK 2). Die silbervergoldete Sonnenmonstranz in architektonischer Rahmung ist 
1836 maßgeblich verändert worden. Der vierpaßförmige Fuß mit eingeschriebenem 
Quadrat geht auf Johann Heinrich Vogeno zurück. Seine Form wählte Vogeno in 
Anlehnung an die originale Deckplatte. Der Fuß zeigt die Halbfiguren der Ordensheiligen 
Ignatius, Stanislaus, Franziskus Xaverius und Aloysius. Nodus und Sechskantschaft sind 
original. Den Trichter mit vorgesetzter Rosette fertigte Johann Heinrich Vogeno. Die den 
Trichter seitlich schmückenden Voluten sind original. Die Unterseite der Deckplatte ist 
mit Festons geschmückt. Der mit Schmucksteinen verzierte Strahlenkranz einschließlich 
der diamantbestückten Lunula ist ebenso eine Hinzufügung des 19. Jahrhunderts wie die 
den Strahlenkranz seitlich begleitenden Baldachine, die mit eich verzierten gotisierenden 
Fialen abschließen. In diese sind die Figuren des hl. Josef und Mariens eingestellt. Über 
runden Sockeln erhebt sich die abschließende Zone mit reich verzierten gotisierenden 
Fialen. Die Figur Gottvaters im säulenumstandenen Monopteros und der bekrönende hl. 
Michael gehen ebenfalls auf Vogeno senior zurück. Laut Inschrift unter dem Fuß nahm 
“VOGENO“ diese Veränderungen „1836“ vor.257 Das wußte auch Faymonville zu 
berichten, der sich als erster zu der Monstranz und ihren Veränderungen äußerte. Er 
brachte die Restaurierung auf folgende knappe Formel „Seit 1836 durch neugotische 
Baldachine entstellt.“ 258 Deutlicher hätte Faymonville seinen Unmut nicht formulieren 
                                                 
257 Die Inschrift weist zudem Johannes und Maria Thelen als diejenigen aus, die die Restaurierung 
ermöglicht haben: „JESU FILIO DEI UNIGENITO CRUCIFIXO JOHANNES ET MARIA JOSEPHA 
THELEN.“ 
258 Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 417. 
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können. Allerdings ist die pauschale Abqualifizierung durch Faymonville – 
wohlgemerkt einzig der Baldachine – auch eine Disqualifizierung seiner selbst: nicht 
nur, daß ihn offenbar die Baldachine mehr störten als die Tatsache, daß der Zylinder 
gegen eine Sonne ersetzt worden war, er war offenbar so wenig mit den Monstranzen 
des 17. Jahrhunderts vertraut, daß ihm diese sich merkwürdig in die Monstranz 
einfügende Neuerung nicht als solche auffiel. 
Herta Schmitz-Cliever erkannte die Monstranz 1976/77 erstmals als Arbeit Dietrich von 
Raths, die maßgeblich durch Vogeno restauriert worden sei.259 Allerdings las sie 
fälschlicherweise das rautenförmige Merkzeichen Heinrich Vogenos als das eines 
Martin Vogeno.260 Diese Lesart schien stringent, fand sich doch unter dem rechten 
Sockel das Monogramm MV.261 Unbestritten ist, daß Martin Vogeno also an der 
Renovierung beteiligt war; den Auftrag für die Restaurierung hatte jedoch sein Vater 
erhalten. Martin wird – vielleicht noch Lehrjunge – weniger repräsentative Arbeiten an 
der Monstranz ausgeführt haben. Möglicherweise gehen die Sockel der Heiligen-
statuetten auf ihn zurück, ist doch der Hinweis auf seine Beteiligung eben unter einem 
dieser Sockel zu finden262 und damit für den Betrachter nicht lesbar. Herta Schmitz-
Cliever sah ihre These ein weiteres Mal bestätigt aufgrund eines gravierten „M“ in die 
Unterseite der Platte, die die mittlere und die obere Zone trennt. An dieser Stelle handelt 
es sich jedoch nicht um einen Hinweis auf den Restaurator, sondern um eine 
Versatzmarke, die die Positionierung der Platte zu den unter und über ihr befindlichen 
Teilen kennzeichnet.  
Schmitz-Cliever legte treffend dar, daß Dietrich von Rath üblicherweise ein leichtes, 
“spätgotisches Filialwerk über die Baldachine setzte“, das vollständig in Astwerk 
aufgelöst ist und „somit nicht von der Mitte ablenkte“, während „der Goldschmied des 
19. Jahrhunders zwei die Proportionen verschiebende schwere Türme über die 
Baldachine [‘baute’]“ 263. Wenngleich die Türme an gebauter Architektur orientiert 
                                                 
259 Schmitz-Cliever 1976/77, S. 232–234. 
260 Schmitz-Cliever 1976/77, S. 233. 
261 Herta Schmitz-Cliver folgerte daraus, daß es 1830 eine erste Restaurierungsmaßnahme in Gestalt der 
Erneuerung der Sockel gegeben haben muß. Schmitz-Cliever 1976/77, S. 233. Wie auch unter dem Fuß 
inschriftlich vermerkt, ist auch als Beschriftung des Sockels das Jahr 1836 zu lesen. Im übrigen wäre 
Martin Vogeno 1830 gerade erst neun Jahre alt gewesen. Er war zu diesem Zeitpunkt aller Voraussicht 
nach noch nicht einmal Lehrjunge. 
262 Die Beteiligung Martin Vogenos an der Restaurierung ist also nicht lesbar für den Betrachter 
angebracht. Erst, wenn die Monstranz in ihre Einzelteile zerlegt ist, findet sich dieser Hinweis. Es sollte 
demnach nicht unmittelbar auf die Beteiligung Martin Vogenos verwiesen werden.   
263 Schmitz-Cliever 1976/77, S. 233. 
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sind, so sind ihre Details keinesfalls authentisch rekonstruiert, sondern vielmehr Beleg 
für ein konstruiertes Mittelalter. Das bestätigt beispielsweise das Maßwerk der 
Couronnements, insbesondere das Motiv der übereinander gestaffelten Lanzette. Selbst 
als das Maßwerk im Spätmittelalter zum phantasievollen Zirkelspiel der Baumeister 
wurde, gab es solche Lösungen nicht.264 Ebenso ungewöhnlich sind die gespitzten 
Kleeblattbogen mit bekrönendem Dreiblatt. In der Art filigranen Drahtschmucks sind 
verhältnismäßig große Dreiblätter mit einem Kleeblattbogen kombiniert, dessen Spitze 
jeweils lanzettartig in die Zwickel des Dreiblattes stößt. Tektonisch-konstruktive 
Prinzipien außer acht lassend, verband Johann Heinrich Vogeno den Turm und die 
Strebepfeiler nicht mit Strebebögen, sondern mit einem Lanzettfenster, in der zweiten 
Zone verzichtete der Goldschmied ganz auf die Verbindung zwischen zweiteiligem (!) 
Strebepfeiler und Turmarchitektur, wodurch der obere Wasserspeier seine Funktion 
einbüßte.  
Johann Heinrich Vogeno hat die Monstranz in St. Foillan im Zuge der Restaurierung 
maßgeblich verändert, indem er für einen neuen Gesamteindruck sorgte, eine 
Maßnahme, die aus heutiger denkmalpflegerischer Sicht keine Zustimmung findet, für 
die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts jedoch typisch ist. Darüber hinaus ist die 
Monstranz Beleg dafür, daß Johann Heinrich Vogeno nicht ausschließlich auf 
klassizistisches und neobarockes Formenrepertoire fixiert war, sondern sich durchaus 
auch auf das neogotische Vokabular verstand. 
Wenngleich Person und Oeuvre Johann Heinrich Vogenos zunehmend Konturen 
annehmen und sich Entwicklungstendenzen abzeichnen, bleiben gerade vor dem 
Hintergrund der verhältnismäßig geringen Anzahl von Werkstücken Fragen offen. Nicht 
nur die Qualität verschiedener Arbeiten zeugt vom Potential des Künstlers, sondern 
auch die Tatsache, daß man den Stiftsgoldschmied mit Restaurierungsarbeiten betraute, 
spricht für ihn. Scheint der Goldschmied Johann Heinrich Vogeno jetzt greifbarer, so 
muß doch angemerkt werden, daß die wenigen bekannten Arbeiten zwar eine 
tendenzielle, nicht aber eine abschließende Beurteilung erlauben. Zu diesem Zweck sind 
weitere Arbeiten der Werkstatt Vogeno ebenso notwendig, wie die Antwort auf die 
Frage nach dem Verhältnis zwischen marktorientiertem und freiem künstlerischen 
Schaffen. 
                                                 
264 Zum Maßwerk vgl. Behling 1944, S. 1–65, und Binding 1989, S. 1-368, hier besonders S. 22–28. 
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3.2 DIE ARBEITEN HUBERT MARTIN JOSEPH VOGENOS 
Ließen sich für die Werkstatt Johann Heinrich Vogenos nur wenige Arbeiten ausfindig 
machen, so kann der stilistischen Untersuchung des Oeuvres Martin Vogenos eine große 
Anzahl von Arbeiten zugrunde gelegt werden. Exemplarisch sollen aus diesem 
verschiedene Werke explizit und im Detail analysiert werden, andere lassen sich zu 
Gruppen zusammenfassen und werden auch als solche in die Untersuchung einbezogen.  
Vorab muß festgestellt werden, daß sich die Werkstücke Vogenos nicht im Sinne einer 
Stilentwicklung innerhalb der historistischen Stile klassifizieren lassen. Wenngleich sich 
bis in die beginnenden sechziger Jahre vereinzelt neobarocke Arbeiten nachweisen 
lassen, so ist der überwiegende Teil der aus der Werkstatt hervorgegangenen Stücke 
dem neoromanischen und neogotischen Stil verpflichtet, die gleichberechtigt 
nebeneinander existieren. Charakteristisch für diese Objekte ist, daß Vogeno für sie 
verschiedene Modelltypen entwickelte. Es liegt also nahe, die Einordnung in den 
historischen und zeitlichen Kontext nach Modelltypen vorzunehmen und für diese eine 
relative Chronologie zu erstellen. 
3.2.1 KELCHE UND ZIBORIEN265 
Im Jahr 1864 waren die Goldschmiede des Rheinlandes und Westfalens aufgerufen, sich 
am Wettbewerb anläßlich der Mechelener Kunst- und Gewerbeausstellung zu beteiligen. 
Aus Zeitgründen war es Martin Vogeno nicht möglich, eigens eine für die Teilnahme 
am Concours geforderte „gotische Monstranz im Style des XIII.-XV. Jahrhunderts“ 
anzufertigen.266 Um dennoch in der Ausstellung vertreten zu seine, bat der Goldschmied 
das Aachener Stiftskapitel, einen von ihm im Vorjahr gefertigten und durch einen 
stilgerechten Deckel zu ergänzenden Kelch aus dem Besitz des Aachener Kapitels (WK 
24) nach Mechelen schicken zu dürfen. Das Kapitel gab seine Zustimmung267, und nach 
Beendigung des Wettbewerbs war das nunmehr preisgekrönte Ziborium einige Tage zur 
Ansicht im Schaufenster der Firma Vogeno ausgestellt. Stolz auf diese Auszeichnung 
                                                 
265 Zu Kelchen im allgemeinen sowie zu Form, Ornament und Ikonographie der Kelche siehe Braun 1932, 
S. 17–194. Nomenklatur, Materialbeschaffenheit, Funktion, Form und ornamentale Ausstattung der 
Ziborien allgemein bei Braun 1932, S. 280-347. 
266 Franz Bock kündigte den Wettbewerb für Architekten und Goldschmiede 1867 im OfchrK 17. 
Jg./1867, Nr. 9, S. 103, 104. 
267 Bock 1865 II, Teil 2, S. 139. 
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ließ Vogeno dem in Wien weilenden Kanonikus Dr. Franz Bock seinen 
Wettbewerbserfolg mitteilen.268 Wenig später, zu Beginn des Jahres 1865, meldeten die 
Mittheilungen des K. K. Österreichischen Museums für Kunst und Industrie, daß man 
ein Ziborium des Aachener Goldschmiedes Martin Vogeno auf „ausdrücklichen 
Wunsche jener Kunsttechniker erworben [hatte], die sich mit kirchlicher Kunst 
beschäftigen“ 269 (WK 152). Deutlicher könnte der Zusammenhang nicht sein: Der 
Ankauf eines dem Mechelener Ziborium entsprechenden Objektes ist ohne die 
Mittlerfunktion Bocks undenkbar.270 Die Bedeutung, die man dem Ziborium Vogenos 
beimaß, liegt auf der Hand: Wegen seiner Mustergültigkeit prämiert, war es 
prädestiniert als Objekt für die Lehrsammlung des Hauses. Was aber machte diese 
Mustergültigkeit aus? Die für die Auszeichnung des Ziboriums maßgeblichen Kriterien 
sind ebenso wenig bekannt wie die Gestaltung der Ziborien der Konkurrenten 
Vogenos.271 So muß die Antwort auf die Frage nach der Mustergültigkeit in der 
formalen wie ikonographischen Untersuchung des prämierten Werkstückes gesucht 
werden. 
Der Aachener Kelch und das Wiener Ziborium sind nahezu identisch. Für den Entwurf 
dieses Kelchmodells nahm der Aachener Goldschmied Anleihe bei verschiedenen 
mittelalterlichen Objekten. An erster Stelle ist der um 1230 gefertigte, bei Modelleur 
Caesar Leers in Köln 1855 als Gipsabguß272 zu beziehende und von Bock bereits 1855 
publizierte273 Kelch in St. Aposteln, Köln zu nennen, der die Vorlage für die Kuppa 
lieferte. Vogeno fertigte keine Replik der Kuppa, sondern änderte Details. Er griff für 
die Darstellung des Abendmahls auf das Bogenmotiv zurück, das für jeden der Apostel 
                                                 
268 MAK, Korrespondenz zwischen dem K. K. Österreichischen Museum für Kunst und Industrie in Wien 
und Martin Vogeno, Brief vom 30.10.1864, Akte 1864/521d. Dok.-Nr. 21. Ob Franz Bock, der Mitglied 
der Jury des ausgeschriebenen Monstranz-Wettbewerbs war, in diesem Fall eine Mittlerfunktion zukam, 
ist nicht bekannt.  
269 MÖM 1. Jg./1866, Nr. 7, S. 104. Vgl. dazu auch Kat. Wien 1964, S. IV.  
270 MAK, Archiv, Korrespondenz zwischen dem K. K. Österreichischen Museum für Kunst und Industrie 
in Wien und Martin Vogeno, Brief vom 25.10.1864. Akte 521/1864. Bock erwähnte den Ankauf seitens 
des Wiener Museums im Zusammenhang mit der Besprechung des in der Aachener Stiftskirche 
befindlichen Kelches. Er stellte mit Nachdruck fest, daß sich in dem Erwerb des Ziboriums die öffentliche 
Anerkennung Vogenos manifestiere. Bock 1865 II, Teil 2, S. 139. 
271 In dem die Ausstellung begleitenden Katalog sind die Konkurrenten insofern genannt, als daß der 
Nennung der einzelnen Aussteller jeweils eine Liste der von ihnen präsentierten Objekte beigefügt ist. 
Diese Auflistung läßt den Leser allerdings über die Ausführung der Objekte im Unklaren. Kat. Mechelen 
1864.  
272 Franz Bock nannte im Verzeichniß der in der ersten Lieferung enthaltenen Original-Abgüsse 
kirchlicher Gefäße und Geräthschaften vom X.-XVI. Jahrhundert an vierter Stelle den „Abguß eines 
Pontifical-Kelches aus St. Aposteln in Köln, XIII. Jh.“. Bock 1855b, S. 9. 
273 Der Kölner Kelch aus St. Aposteln ist bei Bock in Das heilige Köln abgedruckt. Bock 1858, Tf. 28, 
Nr. 92. 
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jeweils eine Arkade vorsieht. Anstelle der einfachen Kleeblattbögen, die auf dem Kölner 
Kelch zur Ausführung gelangten, beschrieb Vogeno diese einem Rundbogen ein. Die 
Brustbilder der eingestellten Apostel folgen nicht dem Vorbild, sondern sind der Gotik 
verpflichtet. Darauf weist zum einen die Behandlung der Haare hin, zum anderen ist 
eine deutliche Nähe in Stil und Ausführung zu den Seligpreisungen des 
Barbarossaleuchters zu erkennen.274 Darüber hinaus sind die Zeichnungen der Figuren 
feiner, ihre Haltung ist bewegter. 
Im Unterschied zur Vorlage fügte Vogeno der Kuppa eine Umschrift hinzu, die im 
Wortlaut dem um 1400 datierten sogenannten Kelch des hl. Bernward in Hildesheim275 
folgt: „Rex sedet in cena turba cinctus duodena se tenet in manibus se cibat ipse cibus.“ 
Die Umschrift auf dem Bernwardskelch verläuft unterhalb eines gravierten, dem Kölner 
Kelch verwandten Apostelfrieses. Diese Darstellung weist im Gegensatz zum Kelch aus 
St. Aposteln das Motiv des Überfangbogens auf, dem jeweils fünfpassige Bögen 
einbeschrieben sind. Für die Gestaltung der Kuppa des vogenoschen Modells sind 
folglich zwei Vorbilder miteinander verschmolzen worden. 
Diese Verschmelzung war eine in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gängige 
Lösung für die Gestaltung der Kuppa. Neben Vogeno griffen unter anderem auch Franz 
Xaver Hellner (1819–1901)276 in Kempen, Franz Wüsten (nachweisbar seit 1875)277 in 
Köln und Conrad Anton Beumers (1837–1921)278 in Düsseldorf auf diese Vorbilder 
zurück.279 Die genannten Vorbilder sind demnach in jener Zeit als sehr bekannt 
vorauszusetzen. Vor dem Hintergrund, daß die „im Sinne der Alten neuschaffenden 
                                                 
274 Auf diesen Zusammenhang hat schon Hildegard Lütkenhaus hingewiesen. Lütkenhaus 1992, S. 169. 
275 Dom- und Diözesanmuseum, Hildesheim, abgebildet in Fritz 1982, Farbtf. X.. 
276 Vgl. die umfassende Biographie, die Birgitta Falk erstellte: 1994, S. 1–370, dort auch weiterführende 
Literatur. 
277 Scheffler 1973, Köln, Nr. 2147a. Kat. Köln 1980, S. 149–159. Clasen 1986, S. 23, Nr. 88. 
278 Scheffler 1973, Düsseldorf, Nr. 142. Düsseldorf 1978, S. 347–381. Heppe 1981, S. 33–68. Clasen 
1986, S. 139, Nr. 558. Heppe 1988, S. 238-262. Lütkenhaus 1992, S. 312. 
279 Vgl. dazu beispielsweise den Kelch des Kempener Goldschmiedes Franz Xaver Hellner in St. 
Willibrord in Kellen aus dem Jahr 1863; Falk 1994, S. 257, WK 104, m. Abb.; der Kellener Kelch ist dem 
Vorbild in der Gesamtkonzeption verwandt. Hellner griff darüber hinaus mehrfach auch bei der 
Gestaltung neogotischer Kelche auf das Kuppa-Motiv des Kölner Kelches zurück; vgl. z. B. Falk 1994, S. 
324, WK 255 (Kelch in Sambeek, St. Joannes de Doper, 1877) und S. 355 f., WK 307 (Kelch in 
Vilsteren, St. Willibrordus, 1876). Ebenso findet sich das Motiv auf zwei Kelchen des Düsseldorfer 
Goldschmiedes Conrad Anton Beumers. Der eine – aus dem Jahr 1870 – wird in St. Suitbertus, 
Düsseldorf-Bilk aufbewahrt, der andere in St. Andreas, Düsseldorf stammt von 1882. Vgl. Lütkenhaus 
1992, S. 171, Abb. 152, und S. 172, S. 153. Zudem zeigt ein Kelch im Essener Dom (1888) von 
unbekanntem Meister das Motiv. Lütkenhaus 1992, S. 172, Abb. 154. Auch der Kölner Goldschmied 
Franz Wüsten bediente sich dieses Motivs für einen Kelch in Düsseldorf, St. Mariä Empfängnis. 
Lütkenhaus 1992, S. 173, Abb. 156. Die Düsseldorfer Firma H.[einrich] J.[oseph] Wilms & Clemens 
Münster griff noch 1915 auf dieses Vorbild zurück. Lütkenhaus 1994, S. 174, Abb. 158. 
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Meister des ‘edlen Goldschmiedegewerkes’“280 sich an dem Besten, was das Mittelalter 
hervorgebracht hatte,281 orientieren sollten, ist festzustellen, daß die vielzitierten 
Vorbilder offenbar den konventionellen Vorstellungen eines romanischen 
Musterkelches entsprachen. Demnach kann letztlich die Rezeptionsgeschichte der 
Vorbilder als Kriterium der Mustergültigkeit gelten. Mustergültig war im Falle des 
Kölner Kelches das Bogenmotiv, nicht aber die schalenförmige Kuppa. Sie nämlich 
fand keine Nachahmer. Das hängt mit dem Verständnis der Idealform einer Kuppa im 
romanischen Stil zusammen. Nach Giefers Erfahrungen und Rathschläge mußte die 
Kuppa annähernd eine Halbkugel bilden. Sie sollte so gestaltet sein, daß „der 
senkrechte Durchschnitt ... den dem romanischen Stile angehörigen Halbkreis 
[gibt]“282. Da die Kuppa des Kölner Kelches diese Forderung nicht erfüllte, änderten 
die Goldschmiede das Vorbild formal dahingehend ab, daß es dem konstruierten Bild 
der Romanik entsprach. Auch die übrigen „Kelchbausteine“ – flachrunder Fuß, 
zylindrischer Schaft, flachkugeliger Nodus – sind mit Blick auf den romanischen 
Idealkelch gearbeitet,283 nehmen jedoch nicht auf den Kölner Kelch Bezug, sondern sind 
in Anlehnung an andere mittelalterliche Vorbilder entstanden. 
Der Fuß ist mit acht niellierten zungenförmigen Feldern verziert, die von der 
Schaftmanschette herabhängen. Die Zungen heben sich durch rahmende Perlbänder vom 
Kelchfuß ab. Die Niellos lassen die Darstellungen der Seligpreisungen erkennen, die in 
Stil und Ausführung jenen des Aachener Barbarossaleuchters folgen. Auch für diese 
Lösung gibt es Muster. Ein romanischer Kelch in der Kathedrale von Namur284 verfügt 
auf dem Fuß über zehn zungenförmige Felder, die in Gravur verschiedene Heilige 
zeigen.285 Ihre Anzahl reduzierte Vogeno auf acht; die zungenförmigen Felder, die auf 
dem Stück aus Namur lediglich den flachen Fuß schmücken, zog er bis zur 
Schaftmanschette herauf. Entgegen dem Vorbild, das eine Umschrift in der Zarge 
aufweist, setzte Vogeno die Umschrift auf den Fußrand. Um die Plastizität zu steigern, 
                                                 
280 Bock 1855b, S. 9. 
281 Vgl. Heideloff 1851, S. IV. 
282 Giefers 1869, S. 189. Zur idealen Form der Kuppa eines romanischen Kelches vgl. auch Bock 1855b, 
S. 14. 
283 Vgl. dazu Giefers 1869, S. 189. 
284 Kathedrale Ss. Pierre, Paul et Quirin, Namur, um 1220, Abb. In Swarzenski 1954, Pl. 224. Schon Bock 
wies 1865 darauf hin, daß der Fuß des Kelches ziemlich genau dem Pedalstück eines Kelches, der sich 
ehemals in der Abtei Jumiège befand, gearbeitet ist. Er notierte auch, daß der Kelch nach einem Kölner 
Vorbild entstanden sei. Bock legte darüber hinaus dar, daß der Kelch Vogenos den alten, gestohlenen 
Festtagskelch der Aachener Stiftskirche ersetzen sollte. Bock 1865 II, Teil 2, S. 139. 
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rahmte der Aachener Goldarbeiter die Felder mit Perlschnüren. Plastischer, aber auch 
schematischer, sind die Zwickelfelder gestaltet. Die Idee, die Seligpreisungen auf dem 
Kelchfuß darzustellen, könnte durch einen Kelch aus Tremissen angeregt worden 
sein.286 Dieser Vergleich bietet sich einmal mehr an, da der Nodus jenes Kelches 
ebenfalls kugelförmig gestaltet und mit vier Rundmedaillons geschmückt ist, die 
allerdings thematisch keine Nähe zum Aachener Kelch und Wiener Ziborium 
aufweisen.287 Die Darstellungen auf den niellierten Medaillons des Aachener und 
Wiener Stückes zeigen jeweils die Erhöhung der Schlange in der Wüste, das Opfer 
Abrahams, den Brot und Wein opfernden Melchisedech sowie die Mannalese. Ihre 
Ausführungen sind an den Darstellungen des Klosterneuburger Altars des Nikolaus von 
Verdun orientiert.288 Vogeno setzte die in Email gefertigten Szenen des Altars in Reliefs 
um. Zwecks Anpassung an das Rundformat der Medaillons mußte er die Vorbilder 
abändern.. Zudem verlangte die dreidimensionale Umsetzung in anderem Material die 
Aufgabe der exakten Nachbildung der Vorbilder. Dies verdeutlicht der Vergleich der 
Darstellung der Gewandfalten in der Szene, die das Opfer Abrahams zeigt: Von der 
feinen Zeichnung des gegürteten Gewandes des Abraham mußte Vogeno zugunsten 
einer weniger detailreichen Faltenlegung absehen. 
Die Nodi der beiden Arbeiten Vogenos folgen dem Kölner Vorbild nur insofern, als daß 
sie in Filigran gearbeitet sind. Formale Bezüge gibt es nicht. Das gilt auch für die 
Schäfte der Vogenoschen Stücke. Während das romanische Vorbild einen schlichten, 
lediglich unter- und oberhalb des Nodus verzierten Schaft aufweist, sind die Schäfte der 
genannten Werke des 19. Jahrhunderts reich mit Emailbändern verziert und durch einen 
Blattkranz enger mit der jeweiligen Kuppa verbunden als das Vorbild. Die Emailbänder, 
die ineinander verschränkte Rauten zeigen, sind ein für Vogeno typisches Motiv. Es 
                                                                                                                                               
285 Grimme übernahm die Angaben Bocks, ohne explizit auf letzteren zu verweisen. Kat. Aachen 1972, S. 
164, Kat.-Nr. 190. 
286 Tremissen (Polen), Klosterkirche, um 1170. Abb. bei Swarzenski 1954, Tf. 191, Abb. 434, 435. – Auf 
diesen Zusammenhang wiesen schon Hildegard Lütkenhaus und Elisabeth Schmuttermeier hin. 
Lütkenhaus 1992, S. 169 und Kat. Wien 1996, S. 456. 
287 Lütkenhaus 1992, S. 169. 
288 Darauf wies Vogeno in einem Brief an das Wiener Museum ausdrücklich hin. MAK, Korrespondenz 
zwischen dem K. K. Österreichischen Museum für Kunst und Industrie in Wien, Brief vom 1.3.1864. Akte 
1866/64. Dok.-Nr. 20. Vogeno merkte an, daß er die Medaillons des Wiener Ziboriums geändert habe, da 
Kritiker sie für nicht stilgetreu gehalten hätten. So bsps. ist die Melchisedech-Szene für das Aachener 
Ziborium dem runden Medaillon eingepaßt und damit gegenüber der Vorlage beschnitten. Zudem ist die 
perspektivische Darstellung des Altars in der entsprechenden Szene auf dem Wiener Ziborium korrekt und 
in enger Anlehnung an das Vorbild dargestellt, während auf dem Aachener Kelch diesbezüglich 
Unsicherheiten zu erkennen sind. – Abbildung der einzelnen Darstellungen des Klosterneuburger Altars 
bei Camesina/Heider 1860. 
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findet sich an zahlreichen Arbeiten von seiner Hand. Das gilt ebenso für das obere 
Emailband, das gegenständige S-Formen miteinander verbindet,289 wie auch für das 
Motiv des hängenden Blatt- und Blütenkranzes an der Schaftmanschette.290 
Der Rückgriff auf verschiedene mittelalterliche, jeweils als mustergültig verstandene 
Vorbilder291 verdeutlicht den Anspruch der Goldschmiede des 19. Jahrhunderts, die 
mittelalterlichen Vorbilder zu übertreffen. Diesem Anspruch konnte nur gerecht werden, 
wer in der Wahl der Vorbilder auf eine Formenkombination und Formenanhäufung 
eines als mittelalterlich verstandenen Kanons zurückgriff, der nach damaliger 
Auffassung jener Epoche schlechthin repräsentierte. 
In dieser Tradition steht auch der Deckel des Wiener Ziboriums, der in Anlehnung an 
romanische Kuppelreliquiare entstanden ist. So ist die Deckelform dem gebusten 
Zeltdach eines heute in Darmstadt befindlichen Reliquiars nachempfunden.292 Das 
gebuste Zeltdach griff Vogeno auf, jedoch änderte er die Stirnbögen in ein den 
Deckelrand bekrönendes Bogenmotiv ab. Entgegen der Konzeption des Darmstädter 
Reliquiars, bei dem die Stirnbögen die Busungen bestimmen, setzt der Deckel des 
Ziboriums am Fuß des Bogenfrieses an. Die Busungen sind weitaus flacher gehalten als 
die des Darmstädter Reliquiars. Aus eigener Anschauung kannte Vogeno das Ende des 
10. Jahrhunderts entstandene, in Aachen befindliche Anastasiusreliquiar293. Mit diesem 
verbindet den Deckel des Wiener Ziboriums der Nielloschmuck auf den Busungen. Die 
Rankenmotive des Wiener Stücks sind an Zierformen romanischer Kuppelreliquiare 
orientiert, wie beispielsweise dem um 1170/1180 entstandenen Reliquiar aus dem 
Welfenschatz. Die Vielfalt der Motive gab Vogeno jedoch zugunsten einer 
einheitlichen, allerdings auch schematischeren Darstellung der Dachflächen auf. 
Beidseitig mit Blattmotiven verzierte Perlstäbe sind auf die Grate aufgesetzt und leiten – 
ikonographisch konsequent – zunächst auf einen nodusähnlichen Knauf mit Medaillons, 
                                                 
289 Dieses Motiv ist dem romanischen Formenschatz entlehnt, findet es sich doch auf den Sockelleisten 
des Oswald-Reliquiars (um 1170/1180) im Hildesheimer Domschatz, abgebildet bei Legner 1982, Abb. 
398. Es taucht zudem an einem Dremmener Ziborium auf (WK 74). 
290 Das Motiv der ineinander verschränkten Rauten betreffend vgl. ein Ziborium in St. Peter, Aachen (WK 
58). Das hängende Blatt- und Blütenwerk ziert den Schaft des Floisdorfer Kelches in St. Pankratius (WK 
86). 
291 Hildegard Lütkenhaus führte verschiedene Objekte an, die in Anlehnung an den Kelch der Kölner St. 
Apostelkirche entstanden sind. Allein die Tatsache, daß dieser Kelch sehr häufig als Vorbild 
herangezogen worden ist, belegt seine Einschätzung als besonderes Stück der Romanik. Lütkenhaus 1992, 
S. 167–170. 
292 Kat. Wien 1996, S. 456. Es handelt sich bei dem Darmstädter Reliquiar nicht um ein in der Literatur 
immer als Kuppelreliquiar bezeichnetes  Kultobjekt. Diese irreführende Bezeichnung findet sich 
beispielsweise bei Legner 1982, Abb. 307 und bei Untermann 1989, S. 43, Abb. 29. 
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die die Evangelistensymbole zeigen, dann auf den Pelikan, der sich selbst für seine 
Jungen hingibt und damit Sinnbild für den Opfertod Christi ist. Diesem wird im 
eucharistischen Mahl gedacht. Diejenigen, die ein letztes Mahl mit Christus 
eingenommen haben, sind umlaufend auf der Kuppa dargestellt. Sie verweisen auf die 
bekannten Einsetzungsworte, in denen Christus seinen bevorstehenden Tod deutete und 
gleichzeitig seinen Jüngern die Verpflichtung auferlegte, künftig das gemeinsame Mahl 
zu seinem Gedächtnis zu halten. Typologische Vorbilder für den Opfertod Christi sind 
die auf den Medaillons am Nodus dargestellten Szenen. Die Seligpreisungen auf dem 
Fuß verweisen darauf, daß nur die Seligen im Weltgericht belohnt werden. 
Es spricht für die Kunst Vogenos, daß die aus verschiedenen Zeiten, von 
unterschiedlichen Orten und Künstlern übernommenen Einzelteile zu einem neuen 
Ganzen harmonisch zusammengefügt worden sind. Kennzeichen dieses neuen 
Gesamtcharakters sind der dekorative Reichtum, eine gleichbleibende handwerkliche 
Gestaltung, die Präzision, eine gewisse Glätte sowie leicht schematisch wirkende 
Wiederholungen der Details. 
Eine Variation des Wiener Ziboriums wird in Aachen, St. Foillan (WK 42) bewahrt.294 
Die Kuppa des Speisekelches aus St. Foillan umzieht ebenfalls ein gravierter 
Apostelfries. Im Unterschied zum Kelch in der Aachener Domschatzkammer und zum 
Wiener Ziborium sind den Rundbögen des Frieses jeweils Fünfpaßbögen 
einbeschrieben, ein Motiv, das dem Hildesheimer Bernwardskelch295 nachempfunden 
ist. Vogeno wählte in formaler Analogie zum Bernwardskelch eine allerdings 
anderslautende Umschrift oberhalb des Frieses, die zudem durch rahmende Perldrähte 
stärker gegen den Fries abgesetzt ist. Der Verzicht auf den umlaufenden Tisch auf dem 
Bernwardskelch und die Übernahme des Kölner Apostelmotivs296 unter Einbezug der 
Darstellungen der Seligpreisungen am Barbarossaleuchter verdeutlicht einmal mehr die 
Absicht Vogenos, durch die Kombination von Einzelteilen verschiedener mustergültiger 
Arbeiten ein neues Stück zu schaffen, das einerseits das Studium der mittelalterlichen 
Vorbilder, andererseits das „noch fleißigere Eindringen in den Geist der Alten“297 
erkennen lassen sollte. Analog dazu ist die Kuppa des Ziboriums aus St. Foillan 
                                                                                                                                               
293 Vgl. die Abb. in Metallkunst 1982, S. 168. 
294 Bei dem Ziborium könnte es sich um ein 1884 von Scheins erwähntes, nach 1860 von den dankbaren 
Mitgliedern der Pfarre gestiftetes, jedoch nicht näher beschriebenes Stück handeln, das sich ursprünglich 
in St. Michael befand. Scheins 1884, S. 51. 
295 Abb. in Fritz, Farbtf. X. 
296 Vgl. die Abb. bei Falk 1994, S. 99. 
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annähernd als Halbkugel gearbeitet und somit dem Idealformgedanken eines 
romanischen Kelches verpflichtet. Der Nodus, der in Form einer gedrückten Kugel 
gestaltet ist, folgt ebenso den Vorstellungen der Zeit.298 Er ist in Filigran ausgeführt. Die 
ihm aufgesetzten vier Medaillons zeigen Opferszenen. Der Schaft ist, im Gegensatz zum 
Wiener Ziborium und dem Kelch in der Aachener Domschatzkammer, asymmetrisch 
konzipiert. Während das obere Schaftstück zylindrisch angelegt ist, verschmelzen Fuß 
und unteres Schaftstück miteinander. Das Dekor unterstreicht diesen Eindruck 
nachhaltig. Zu sehen sind die jeweils Kleeblattbögen einbeschrie-benen, figürlich 
dargestellten acht Seligpreisungen. Ein perlschnurgesäumtes, mit Steinen verziertes 
Band schließt den Fries nach unten ab. Für diese Lösung nahm Vogeno Anleihe am 
bereits erwähnten Kelch aus Tremissen. Einerseits nahm der Fuß der Vogenoschen 
Arbeit formal Bezug auf den Tremissener Kelch, andererseits griff der Goldschmied des 
19. Jahrhunderts das unterhalb des Nodus angebrachte Bogenmotiv am Tremissener 
Kelch auf, änderte jedoch die Anzahl der Bögen von vier auf acht, um nicht die 
Kardinaltugenden, sondern die Seligpreisungen einstellen zu können. Der Vergleich der 
beiden Aachener Stücke und des Wiener Ziboriums verdeutlicht einmal mehr den 
Umgang mit Vorbildern. Neuschöpfungen im Sinne der Alten bedurften nicht der 
Kombination eines Kanons an Versatzstücken. Sie verlangten nach einer Modifikation 
der als mustergültig anerkannten Bausteine im Hinblick auf eine neue 
Gesamtkonzeption. 
Eine von direkten Vorbildern unabhängige und damit freie Kreation Vogenos ist der 
Deckel des Ziboriums in Aachen, St. Foillan. Das einzigartige Stück aus dem Oeuvre 
des Goldschmieds ist als wehrhafte, sich auf einem Felsen erhebende Zentralarchitektur 
angelegt. Am Fuß des Felsens ist umlaufend ein aus Spitzbögen zusammengesetzter 
Mauerkranz angebracht. Acht der Bögen sind durch ihre Größe als Tore hervorgehoben. 
Der Deckel zeichnet das Ziborium einerseits als Einzelstück aus, andererseits weist die 
spektakuläre Form dem Objekt einen besonderen Rang innerhalb des Werks zu. Da das 
Stück nicht der Konvention entsprach, war es auffällig und blieb dem Betrachter im 
Gedächtnis. Es dient der christologischen memoria, einer speziellen Form des 
Gedächtnisses, auf die schon Otto Gerhard Oexle, Christel Meier und Jacques Le Goff 
                                                                                                                                               
297 Kirchenschmuck XVII, 1865, S. 61. Vgl. dazu auch Bock 1855a, S. 7. 
298 Zur idealen Gestaltung eines Kelches vgl. Giefers 1869, S. 193. Dort wird auf den apfelförmigen 
Nodus hingewiesen. 
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hinwiesen.299 Voraussetzung für diese Form des Gedächtnisses waren die Ein-
setzungsworte des eucharistischen Sakraments: „das tuet zu meinem Gedächtnis.“300 
Christus selbst führte demnach die eucharistische memoria ein. Ihr ist das Bild-
programm des Aachener Speisekelches verpflichtet, da die als Zentralbau konzipierte 
Miniaturarchitektur den Kelch überhöht, in dem der Leib Christi in Form der Hostie 
aufbewahrt wird. Damit kommt dem Zentralbau nicht nur die Funktion einer 
auszeichnenden Bekrönung zu, er weist darüber hinaus auch auf die memorative 
Bedeutung des Ortes des Geschehens hin:301 So, wie nämlich das Grab Christi in der 
Anastasis, so liegt der Leib Christi in Form der Hostie nunmehr in einer idealen 
Architektur, die als abbreviierte, miniaturhafte Kopie der Heilig-Grab-Kirche und damit 
als Memorialbau zu verstehen ist.302 Das bestätigt der Bild-Text-Kontext, bezieht sich 
doch die Inschrift auf dem Deckelrand „MISERATOR DOMINVS ESCAM DEDIT 
TIMENTIBVS SE IN MEMORIAM SVORVM MIRABILIVM +“ auf die Erinnerung an 
die Eucharistie und damit explizit auf den Opfertod Christi. Diese Deutung läßt sich noch 
um einen Gedanken erweitern, sofern man den am Fuß der Festungsarchitektur 
angebrachten Mauerkranz in die Interpretation einbezieht. Acht, mit dem modellhaft 
verkleinerten Oktogon korrespondierende Tore weisen auf die Vollendung und sind somit 
als Abbreviatur für das Himmlische Jerusalem zu begreifen. Der wehrhafte Charakter der 
gestelzten, an den Kanten von Türmen flankierten Anlage des Zentralbaus legt ferner den 
Gedanken an einen Turm nahe,303 der in der Tradition der Tugendtürme steht, die den 
                                                 
299 Otto Gerhard Oexle, der sich seinerseits auf P. A. H. de Boer, Gedenken und Gedächtnis in der Welt 
des alten Testaments, Stuttgart 1962, S. 64 ff., bezieht, bezeichnet das Christentum insofern als 
Gedächtnisreligion, als „das Gedenken an göttliche Heilstaten in der Vergangenheit Inhalt ihres 
Glaubens und Gegenstand ihres Kultes ist“. Das Erinnern an die Heilstaten Gottes habe seinen Ort vor 
allem in Kult und Liturgie. Oexle 1976, S. 80. Nach Christel Meier und Jacques Le Goff ist die Liturgie 
als memoria der Zeiten zu verstehen. Meier 1975, S. 193. Le Goff 1992, S. 102–103. Le Goff fügte 
erläuternd hinzu, daß sich die christliche memoria im wesentlichen im Gedenken Jesu manifestiere, 
einerseits im Verlauf des Jahres der Liturgie, die sein Andenken von Advent bis Pfingsten nachzeichne 
und feiere und die wesentlichen Stationen – Weihnachten, Ostern, Pfingsten und Himmelfahrt – umfasse, 
andererseits im Verlauf des Tages mit der Feier der Eucharistie.  
300 Luk. 22, 19 und 1 Kor. 11, 24. 
301 Untermann 1989, S. 42. Untermann wies darauf hin, daß Zentralbauten bereits in der Kleinkunst des 
Mittelalters eine bedeutende Rolle spielten. Sie deuteten entweder auf den Ort des Geschehens oder 
fungierten als auszeichnende Bekrönung. Im Fall des St. Foillaner Ziboriums fallen beide Funktionen 
zusammen.  
302 Zu Heilig-Grab-Bauten siehe Stähler 1983, Sp. 398–430, Grabbauten als Memorialbauten  
insbesondere Sp. 424; Götz 1968, S. 219–235; Untermann 1989, S. 53-77. Zur Bedeutung des 
Zentralbaumotivs in der Kleinkunst vgl. Untermann 1989, S. 41–45. 
303 Als eine der bedeutsamsten Traditionen für Zentralbauten führte Mathias Untermann die der 
Aufbewahrung der Hostie dienenden eucharistischen Türme an. Für die Gleichsetzung von Turm und 
Zentralbau beruft er sich auf ein Diktum des (Pseudo-)Germanus, der erklärte, „daß der Leib des Herrn 
deshalb in Türmen (turribus) bewahrt wird, weil das Grabmal des Herrn in der Gestalt eines Turmes (in 
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Anfeindungen der Laster aufgrund ihrer wehrhaften Form widerstehen. Die Dachflächen 
des Zentralbaus sind in Niello ausgeführt, die jenen des Wiener Deckels verwandt sind. 
Die auf dem Fuß aufgebrachten Niellos korrelieren mit der Gesamtaussage des Ziboriums, 
da die Szenen aus dem Leben Jesu – Verkündigung, Geburt, Kreuzigung und die Frauen 
am Grabe – die Auferstehung miteinbeziehen.  
In der vorliegenden Form sind Kuppa und Deckel eine ungewöhnliche Kombination: 
Während die Kuppa an romanischen Vorbildern orientiert ist, ist der Deckel ohne 
Anlehnung an direkte Vorlagen entstanden. Das macht ihn gerade im Hinblick auf die 
Forderung nach Stilreinheit umso interessanter. Die Idee, ein Ziborium als turmartigen 
Zentralbau zu gestalten, war alt. Zahlreiche aus gotischer Zeit stammende Ziborien waren 
als Turmarchitekturen angelegt.304 Darauf wies in den sechziger Jahren des 19. 
Jahrhunderts auch Wilhelm Engelbert Giefers hin. Er schrieb: „... und man betrachtete 
dasselbe [das Türmchen als Behälter für das Lebensbrot] als das Haus des starken 
Königs, als den Thurm des neuen Davids. Die Eucharistie ist die Waffenrüstung der 
Kirche, verborgen im Thurme Davids. Die gothischen Ciborien haben einen sechseckigen 
Deckel, der hoch emporstrebt und gewöhnlich mit Fialen und Zinnen verziert ist, auf der 
Spitze aber stets ein Kreuz trägt.“ 305 Die Ausführung des Aachener Ziboriums durch 
Vogeno belegt, daß das Wissen über das Mittelalter, das Giefers in seiner explizit an die 
Kunsthandwerker gerichteten Schrift Praktische Erfahrungen und Rathschläge darlegte, 
allgemein bekannt war.306  
Vogeno schuf kein gotisierendes, sondern ein romanisierendes Ziborium. Folglich war 
nicht nur das Formenrepertoire darauf abzustimmen, sondern auch der romanische 
                                                                                                                                               
similitudinem turris) in den Fels gehauen war und darin das Bett, wo der Leib des Herrn ruhte“. Migne PL 
72, 92–93, zit. n. Untermann 1989, S. 42. Zum Turm, der gelegentlich auch als Zentralbau aufgefaßt 
wurde, siehe auch Bandmann 1990, S. 88. Anm. 195. Die turres sind eine Frühform der Ziborien, die bis 
in das 14. Jahrhundert häufig Zinnenkranz und Wehrtürme als Zier tragen. Wie die eucharistische Taube 
wurde auch der eucharistische Turm über dem Altar aufgehängt. Dabei bleibt offen, ob der Turm selbst 
die Eucharistie enthielt oder eine in ihm eingeschlossene Capsula. Th. Bogler: Turm, eucharistischer, in: 
LThK, Bd. 10, Sp. 411–412. 
304 Man vergleiche die Ziborien in St. Lamberti in Coesfeld, Mitte 14. Jahrhundert, in St. Viktor in 
Dülmen, Mitte 15. Jahrhundert, eines in St. Johann, Köln, aus der Zeit um 1400, das Ziborium aus St. 
Felicitas, Lüdinghausen, 15. Jahrhundert, sowie das wohl in Köln um 1500 entstandene Turmziborium in 
der Emmericher Schatzkammer. 
305 Giefers 1869, S. 192–194. Eine Rezension von Giefers Schrift verbunden mit Auszügen jener 
Passagen, die praktische Ratschläge für das Kunstgewerbe enthalten, im OfchrK unter dem Titel Ueber 
Althargeräte abgedruckt. Ueber Kelche in OfchrK 21/1869, S. 246-249; Ueber Ciborien in OfchrK 
22/1869, S. 261–263, und Ueber Monstranzen in OfchrK 23/1969, S. 272–276. Zum Davidsturm siehe 
allgemein den Artikel von G. Nitz zum Stichwort Davidsturm in ML, Bd. 2, S. 153–154.  
306 Ein Goldschmiedealtar in Lüttich in der Kathedrale Ss. Pierre, Paul et Quirin, der aus der Lütticher 
Werkstatt Jean-Joseph Dehins stammt, bildet den Davidsturm als zinnenbewehrten Turm ab. 
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Gesamteindruck sollte gewahrt bleiben.307 Raum für die Zentralarchitektur bot somit 
lediglich der Deckel. 
Das ikonologisch interessante Objekt blieb ein Einzelstück. Über die Gründe dafür läßt 
sich nur spekulieren. Ganz gleich, ob es sich bei dieser Arbeit um eine Erfindung Vogenos 
oder etwa um den speziellen Wunsch eines Auftraggebers handelte, dieses Ziborium stieß 
offenbar nicht auf große Resonanz, denn sonst hätte der Künstler es sicher mehrfach 
ausgeführt. 
Nicht Eigenwilligkeit, sondern Unsicherheit in der Komposition bestimmt ein weiteres 
Ziborium, das in St. Peter, Aachen (WK 58) bewahrt wird. Die Form seiner Kuppa ist 
im Vergleich zu jenen oben genannten Ziborien ausladender und eckiger. Kuppa und 
hochgewölbter Deckel wirken zusammen sehr massiv; im Gegensatz dazu ist der Nodus 
nicht nur flacher gehalten als die des Aachener und des Wiener Ziboriums, sondern er 
ist zudem sehr feingliedrig gestaltet. Darin manifestiert sich das proportionale 
Mißverhältnis. Die Form der Kuppa ist somit stärker an der Kuppa des Kölner Kelches 
aus St. Aposteln orientiert. Der Fries hingegen ist identisch mit jenem auf dem Ziborium 
in St. Foillan, Aachen. Auch für die Gestaltung des Nodus griff Vogeno auf den mit 
zwei Perlschnüren verzierten Nodus des Kölner Kelches zurück. In Anlehnung an dieses 
Vorbild rahmen reliefierte Zierbänder den Nodus. Sie allerdings sind auf dem Kopf 
stehend angebracht. Unterhalb und oberhalb der Reliefbänder befinden sich gravierte 
Friese. Diese sind ein Indiz dafür, daß der nicht gemarkte Kelch auf Martin Vogeno 
zurückgeht. Sowohl das Motiv der gravierten ineinander verschränkten Rauten als auch 
die Kombination von gegenständigen, stilisierten und Dreiecken eingeschriebenen 
Blättern zieht sich durch das gesamte Oeuvre Martin Vogenos.308 Die Handschrift 
Vogenos trägt auch der Nodus: einerseits ist das Filigran jenem des Kelches in der 
Aachener Domschatz-kammer verwandt, andererseits sind die aufgesetzten Medaillons 
identisch mit einer gemarkten Monstranz in St. Peter, Aachen (WK 59). Die den 
Darstellungen der Seligpreisungen des Barbarossaleuchters nachempfundenen, 
gravierten Engelsfiguren auf dem Fuß zeugen wiederholt von der universalen 
Anwendbarkeit der Vorbilder. Die detailgetreuen, allerdings seitenverkehrten Kopien 
                                                 
307 Entsprechend den Forderungen der Zeit sollte die Kuppa als Halbkugel gestaltet sein.  
308 Vgl. bspw. den Kelch in der Domschatzkammer Aachen (WK 24, Abb. 36) sowie das Koblenzer 
Ziborium (WK 109, Abb. 56–58). Das Motiv der ineinander verschränkten Rauten schmückt einen Kelch 
in der Emmericher Schatzkammer (Rhein-Maas-Gebiet um 1200 und Niederrhein 14. Jahrhundert). Der 
Kelch ist bereits bei Aus’m Weerth 1857, S. 2–3 und Tf. II abgebildet. Dort allerdings gilt er als Arbeit 
des 13. Jahrhunderts. 
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lassen darauf schließen, daß Vogeno sich nicht an den Originalen, sondern vielmehr an 
den von diesen hergestellten Drucken orientierte.309 Ferner ist der Fuß des Ziboriums 
mit Medaillons aus Elfenbein geschmückt – ein in der sakralen Goldschmiedekunst des 
19. Jahrhunderts eher selten verwendetes Material, auf das Martin Vogeno jedoch 
mehrfach bei der Gestaltung von Medaillons auf Kelchfüßen zurückgriff.310 Allerdings 
lässt sich die Verzierung mit Elfenbein im Werk Vogenos lediglich in den beginnenden 
sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts nachweisen.311 So könnte auch das Ziboriums für 
St. Peter Anfang bis Mitte der sechziger Jahre entstanden sein.312  
Mit Ausnahme des Deckels im Aufbau verwandt ist ein Mitte bis Ende der sechziger 
Jahre gefertigtes Ziborium in Koblenz, St. Kastor (WK 109), das in Anlehnung an den 
romanischen Kelch in St. Aposteln, Köln entstanden ist. Analog zum mittelalterlichen 
Muster reichen die Gravuren des Koblenzer Ziboriums bis an die Medaillons heran. 
Vogeno übernahm das Motiv der Engel in den Zwickeln, kopierte sie jedoch nicht, 
sondern gravierte die Figuren in mittelalterlicher Manier. Die Darstellungen der 
Medaillons hingegen kopierte er. Der à-jour gearbeitete Nodus ist unter den bisher 
bekannten Arbeiten Martin Vogenos einzigartig. Die den Nodus rahmenden 
Ornamentbänder, dessen oberes im Vergleich zum Vorbild auf dem Kopf steht, ergänzte 
der Goldarbeiter um zwei weitere. Letztere zeigen einerseits das für die Werkstatt 
Vogeno typische M-förmige Ornamentband,313 das auf den Formenschatz des 
                                                 
309 Franz Bock hat die Darstellungen der Seligpreisungen 1864 für seine Studie Der Kronleuchter Kaiser 
Friedrich Barbarossa (!) im Karolingischen Münster zu Aachen und die formverwandten Lichterkronen 
in Hildesheim und Comburg. Leipzig 1864 als Druckvorlagen verwendet. Allerdings waren die die Türme 
des Leuchters an der Unterseite abschließenden Platten schon 1859 Gegenstand einer Publikation: Les 
seizes Nielles du grand Lustre de la Cathédrale d’Aix-la-Chapelle executés en MCLXV par ordre de 
l’Empereur Frédéric Ier & de la femme l’Impératrice Béatrice de Bourgogne. Seize Planches tirées à 
Aix-la-Chapelle fur les gravures originales. Paris 1859. 
310 So auch ein Kelch in Dremmen, St. Lambertus (WK 74), ein Kelch in Aachen-Burtscheid, St. Johann 
(WK 49) sowie einer in Aachen-Burtscheid, St. Michael (WK 57).   
311 Unklar ist, ob Vogeno selbst die Elfenbeinmedaillons fertigte. Möglicherweise bezog er sie - wie die 
Maleremails für ein Ziborium in Eupen (WK 80) – aus einer anderen, auf solche Arbeiten spezialisierten 
Werkstatt. Während sich für die Elfenbeinschnitzereien diesbezüglich keine Belege fanden, bestätigt das 
Eupener Memoriale, daß Vogeno die Emails von anderen Herstellern bezog: „... schenkte ein 
Ungenannter ein kupfernes Ciborium mit silberner Kuppe im Renaissance Styl mit 9 Emailbildchen, 
wovon 6 in München für je 10 Gulden und die mittleren schönsten in Paris für je 50 Franken gemacht 
sind. Martin Vogeno erhielt dafür Th 135.“ PfA Eupen, Memoriale, Februar 1866. 
312 Im Katalog der Aachener Ausstellung 1862 wird unter Kat.-Nr. 43, S. 26 ein Ziborium gleichen Typs 
zum Verkauf angeboten; der Hinweis, daß „die charakteristische Strenge im Styl“ nicht überall 
wiederzufinden sei, nährt die Annahme, daß an dieser Stelle nicht das Stück aus St. Peter gemeint ist, 
sondern ein Ziborium wie jenes in St. Kastor zu Koblenz (Abb. 56–58).  
313 Dazu zählen bspw. das Wiener Ziborium (Abb. 39), der Dremmener Kelch (Abb. 74) und der Kelch in 
Aachen, St. Johann (Abb. 66). 
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Barbarossaleuchters zurückgeht,314 andererseits das Flechtornament, das mehrere Stücke 
der Werkstatt auszeichnet.315 Der identische, jeweils den Deckelrand zierende, 
durchbrochen gearbeitete Blattfries ist dem First mittelalterlicher Schreine 
nachempfunden.316 Während Fuß, Schaft und Kuppa beider Arbeiten sehr ähnlich sind, 
sind die Deckel unterschiedlich gestaltet. Das kreuzbekrönte Aachener Stück ist mit 
einem Kronreif verziert, für das Trierer Ziborium griff Vogeno auf das Motiv des 
Turmes zurück. Der erste Eindruck von Singularität und Variabilität beschränkt sich 
also lediglich auf die Gestaltung der Deckel. Nur sie wurden variiert, und da sie 
aufgrund ihrer Positionierung im Gefüge kombinierbarer Elemente eine exponierte, 
unübersehbare Stellung einnehmen, suggerieren sie gerade dort eine künstlerische 
Individualität, obwohl genau genommen ein nahezu identisches Formenrepertoire das 
jeweilige Erscheinungsbild dominiert. 
Identisch im Aufbau, allerdings im Dekor unterschiedlich, ist eine Gruppe von fünf 
Kelchen, die in drei Aachener, der Dremmener und der Floisdorfer Kirche bewahrt 
werden.  
Der Prototyp für diese Gruppe ist ein 1861 gefertigter Kelch, den die Dremmener 
Gemeinde ihrem Pfarrer Tilman Joseph Brementhal zum Geschenk machte (WK 74). 
Das Stück kehrte allerdings bereits ein Jahr später leihweise nach Aachen zurück, 
nämlich anläßlich der Aachener Ausstellung von neuern Meisterwerken.317 Offenbar 
verfehlte die Ausstellung ihre Wirkung nicht, lieferte Martin Vogeno doch im selben 
Jahr eine Variation des Dremmener Kelches an St. Johann in Aachen-Burtscheid (WK 
49).318 Die Variation liegt einerseits in der veränderten Proportion, andererseits in der 
                                                 
314 Auch die zu Beginn der sechziger Jahre gearbeiteten Kelche in Dremmen, St. Lambertus und Aachen, 
St. Johann (Abb. 66) weisen dieses Motiv auf. 
315 So bspw. den Kelch (Abb. 36) und das Ziborium in der Aachener Schatzkammer (Abb. 64), ein 
Ziborium in Aachen, St. Peter (Abb. 55) sowie verschiedene neoromanische Kelche.  
316 Ein ähnliches, 1870 entstandenes, nicht gemarktes Ziborium in der Schatzkammer zu Aachen geht 
möglicherweise auch auf Martin Vogeno zurück (WK 25, Abb. 64). Der Blattkranz am Deckelrand ist 
identisch mit dem Koblenzer und dem Aachener Ziborium.  
317 Kat. Aachen 1862, S. 27, Kat.-Nr. 46. Da der Katalog ausdrücklich einen Kelch nennt, ist der Deckel 
demselben wohl erst später hinzugefügt worden und dürfte nicht von Vogeno stammen. Inkonsequent ist 
vor allem die Konzeption mit vier Medaillons auf dem Deckel im Hinblick auf fünf Medaillons auf dem 
Fuß sowie fünf Rotuli am Nodus. 
318 Ernst Günther Grimme nannte als Entstehungszeit das Jahr 1832. Sicherlich handelt es sich um einen 
Lesefehler Grimmes, ist der Kelch doch laut Inschrift 1862 entstanden. Allerdings hätte Grimme auffallen 
müssen, daß Martin Vogeno, gerade elfjährig, zu diesem Zeitpunkt allenfalls Lehrjunge gewesen sein 
kann. Die ohnehin strittige Feststellung Grimmes, „daß Vogeno schon Jahre zuvor den großen Wandel 
vom Stil zur Stillosigkeit vollzogen hat“ wird somit hinfällig. Grimme 1996, S. 92. Das Pauschalurteil 
Grimmes erstaunt umso mehr, da der Burtscheider Kelch ein typisches Beispiel der sakralen 
Goldschmiedekunst der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts ist. Es stellt sich also die Frage, ob Grimme 
nicht schlichtweg das bis Ende der sechziger Jahre immer wieder formulierte, die Kunst des 19. 
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Gestaltung des Fußes. Während die linearen Gravuren zwischen den inselartig 
erhabenen Kreismedaillons des Dremmener Kelchfußes buchstäblich untergehen, 
integrierte Vogeno Elfenbeinmedaillons des Kelchfußes für das Stück in St. Johann zu 
Aachen durch Filigranrahmen stärker in die Fläche. Die den Prototyp auszeichnende 
Plastizität des von der Schaftmanschette herabhängenden Blattlaubs wich einer 
stärkeren Stilisierung. Die ausdrucksstarken, eingerollten Blätter unter der Kuppa 
erinnern ebenso wie Nodus und Schaft an das Dremmener Stück. Allerdings sind die 
gravierten Ornamentbänder des Dremmener Kelches gegen Emailausführungen ersetzt 
worden. Identisch sind auch die Darstellungen der Evangelistensymbole in den Rotuli. 
Eine Kombination des Dremmener und des Aachener Kelches in Verbindung mit einem 
durchbrochen gearbeiteten Nodus und dem Bogenfries auf der Kuppa griff Vogeno bis 
in die siebziger Jahre wieder auf. Belege dafür sind ein Kelch in Floisdorf, St. Peter und 
Pankratius (WK 86) und ein weiterer in Aachen-Burtscheid, St. Michael. Die 
Komposition der Kelche ist identisch. Gegenüber dem Prototyp sind die Bandornamente 
des Schaftes nun plastisch gestaltet und die Nodi à-jour gearbeitet. Ein kompakter Kranz 
aus Disteln ziert den Fuß unterhalb der Man-schette. Seine Blätter reichen nicht mehr, 
wie noch bei oben genannten Beispielen, bis an die Medaillons heran. Dem Floisdorfer 
Fuß sind alternierend große und kleine Medaillons aufgesetzt, der Burtscheider Kelch 
verfügt gar über zwölf in der Größe variierende Medaillons. Die Bildprogramme sind 
unterschiedlich. Der Kelch in St. Michael zeigt – ikonographisch konsequent – auf dem 
Fuß Szenen aus dem Leben Jesu sowie Heilige, und die Medaillons am Nodus lassen 
Opferszenen erkennen. Das Bildprogramm des Floisdorfer Kelches ist Maria 
Immaculata gewidmet: auf dem Fuß sind Mariendar-stellungen zu sehen, die Bezug 
nehmen auf die Medaillons am Nodus: Sitzende Figuren mit Schriftbändern weisen 
jeweils auf den Beginn eines Verses der Vulgata.319 Ihr Wortlaut korrespondiert mit den 
Darstellungen auf dem Fuß, weisen sie doch auf Vorausbilder Mariens.  
Die Plastizität des stark eingerollten Blattkranzes unterhalb der Kuppa des Prototyps ist 
bei den Vergleichsstücken zurückgenommen. Die Kuppaform bot dem Gold-schmied 
                                                                                                                                               
Jahrhunderts generell ablehnende Urteil aufgriff, ohne jene Zeit eingehender beleuchtet zu haben, um die 
oftmals pauschalen Ressentiments dann auch hieb- und stichfest belegen zu können.  
319 Die Inschriften beziehen sich auf die Vulgata, deren Verszählung von der hebräisch-griechischen Bibel 
abweicht. Die von Vogeno bezeichneten Textstellen sind: „Ipsa conteret caput tuo ..“, Gen. 3,15 b 
(Vulgata); „Benedicta tu a Deo tuo in omni tabernaculo Iacob, quoniam in omni gente, quae audierit 
nomen tuum, magnificabitur super te Deus Israel.“, Jud. 13,31 (Vulgata); „Et ideo nihil inquinarum in 
eam incurrit;..“, Weisheit 7,25 (Vulgata). Die vierte Inschrift beginnt mit den Worten „Tota pulch“, seine 
Bezeichnung ist jedoch abgegriffen und unleserlich.  
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die Möglichkeit, dem Kelch das Gepräge eines romanischen oder gotischen Kelches zu 
geben. 
In Anlehnung an den Floisdorfer und den Aachener Kelch für St. Johann entstand 1886 
ein Kelch für St. Foillan in Aachen (WK 41). Fuß, Schaft, Nodus und Kuppaunterfang 
zeigen das bewährte Formenvokabular. Die Kuppa hingegen ist im Dekor dem Kelchfuß 
angeglichen: Sie zeigt alternierend große und kleine Medaillons. Diese Lösung ist 
ebenso ungewöhnlich wie kurios. 
Der Vergleich der Objekte dieser Kelchgruppe ist Beleg für eine im Laufe der Jahre 
zunehmende Schematisierung. Setzte das Dekor des 1861 entstandenen Dremmener 
Kelches Akzente, so unterband der überreiche Zierat seiner Nachfolger das Floisdorfer 
Stück entstand vermutlich um 1870, der Kelch aus Burtscheid ist 1874 datiert gerade 
das und läßt die Stücke glatter und ausdrucksloser erscheinen. Grund für diese 
Schematisierung war einerseits die serielle und arbeitsteilige Fertigung,320  andererseits 
die Tatsache einer marktorientierten Herstellung.321 So gelangte ein von Käufern und 
Auftraggebern geschätztes Modell wie obiges mitunter mehr als zwei Jahrzehnte in 
leicht variierter Form in großer Zahl zur Ausführung.  
Das bestätigen einmal mehr zwei weitere Kelchgruppen: die eine besteht aus mehreren 
neoromanischen Kelchen, deren Auftakt das 1871 entstandene Stück für die Kirche 
Onze Lieve Vrouw Hulp der Christenen in Nieuwenhagen (WK 121) bildet, der späteste 
Vertreter dieser Gruppe in Zeist, Residentie de Breul (WK 157), geht auf das Jahr 1933 
zurück.322 Sie alle zeichnet ein runder Fuß aus, der mit Medaillons zwischen gravierten 
Ranken verziert ist. Von der Schaftmanschette hängt jeweils Blattlaub herab. Mit 
Ausnahme des Nieuwenhagener Kelches, dessen Nodus dem des Dremmener Kelches 
verwandt ist, sind die Knäufe mit Perl-schnüren und Medaillons verziert. Die 
Bandornamente der Schäfte variieren das bekannte Repertoire. Stilisierte Ranken 
formen die kleinen Körbe, die die konischen Kuppae aufnehmen. Letztere sind mit 
Ausnahme des Roosendaaler Stückes glatt belassen.  
Die stereotype, gegenüber obiger Gruppe jedoch variantenreichere Austauschbarkeit von 
Einzelteilen prägt eine Serie neogotischer Kelche, deren Formenvokabular Martin 
                                                 
320 Zur arbeitsteiligen Herstellung vgl. Dok.-Nr. 19. In dem Schreiben informierte Martin Vogeno den 
Auftraggeber über eine mögliche Verzögerung der Auslieferung des bestellten, heute am Ort nicht mehr 
nachweisbaren Ziboriums, da der Graveur erkrankt sei.   
321 Vgl. Ossenbach 1944, S. 23. 
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Vogeno 1866/67 festlegte. In jenen Jahren entstanden die Kelche für S. Rémy in 
Moresnet (WK 119) und Hl.-Kreuz in Aachen (WK 45). Während der Aachener Kelch 
auf einem schlichten Sechspaßfuß mit profilierter, durchbrochen gearbeiteter Zarge 
steht, ist jener des Moresneter Stückes zweistufig konzipiert. Medaillons schmücken 
jeweils den Fuß. Die Kanten der stets sechsseitig angelegten Schaftmanschette sind mit 
gedrehten, mit Wirteln verzierten Säulen geschmückt. In die dazwischen liegenden 
Flächen sind durchbrochen gearbeitete Rosetten eingespannt. Das Moresneter Stück 
unterscheidet sich von den übrigen Arbeiten der Serie durch die Verzierung in den 
Feldern des sechsseitigen Schaftes. Dort teilen Diagonalen jedes Feld in vier Dreiecke, 
denen jeweils Dreipässe einbeschrieben sind.  
Die Schäfte der Kelche der Folgezeit weisen entweder reliefiertes Blattwerk auf  oder 
die gotischem Maßwerk eingestellten Apostelstatuetten. Verbindendes Element dieser 
Gruppe ist der durchbrochen gearbeitete Nodus. Gegenständige, gefächerte Blätter 
greifen in die Zwickel sechs mandel-förmiger Felder, die jeweils Kreismedaillons 
rahmen. In die Medaillons sind steinverzierte Rosetten eingelassen. Ein sechsseitiges 
konisches Zwischenstück, dessen Enden steinverzierte Blüten aufgesetzt sind, leitet 
jeweils in die Kuppa über. Wenngleich die Kuppakörbe alle aus durchbrochen 
gearbeiteten Ranken bestehen, so schließen sie doch unterschiedlich ab. Während die 
Kelche in Aachen, Sittard und Delft lediglich einen Kuppakorb aus Ranken aufweisen, 
schließen die vergleichbaren Stücke in Doenrade, Grivegnée, Düsseldorf, Evertsoord 
und Veldwezelt mit einem emaillierten, mit Rosetten geschmückten Schriftband ab,323 
dem jeweils sechs Schmuckblätter aufgesetzt sind. 
Variiert hat Vogeno also im wesentlichen den Kelchfuß. Hier änderte er nicht wie bei 
den neoromanischen Kelchen nur Anzahl und Rahmungen der Medaillons; das 
Spektrum der möglichen Variationen reicht von der einfachen Ausführung eines 
Sechspaßfußes über den Fuß mit sternförmig gefasten Graten bis zum zweistufig 
konzipierten Fuß. Die Füllungen der runden oder sechspaßförmigen Medaillons sind in 
Relief oder Email ausgeführt, wobei Reliefs und Emails universal verwendbare 
Versatzstücke waren. Es wurden nicht nur die für die gotische Kelchvariante 
verbindlichen Einzelteile neu kombiniert, sondern die Einzelteile wurden zudem in 
                                                                                                                                               
322 Vgl. die Kelche in Amsterdam, H. Johannes de Doper (WK 66), in Roosendaal CSSR, (WK 133), in 
Gulpen H. Petrus (WK 95), in Steyl, H. Rochus (WK 142) und in Nijmegen, Depot Berchmanianum (WK 
124). 
323 Der Text der Umschriften aller Kelche ist identisch.  
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unterschiedlichen Techniken ausgeführt, um den Kelchen bei gleichbleibendem 
Formenrepertoire individuelle Züge zu verleihen. Darüber hinaus erlaubten 
standardisierte Basismodelle ein unterschiedlich reiches Dekor in zweierlei Hinsicht: 
einerseits variierte der Goldschmied die Anzahl der Schmuckelemente, andererseits die 
Dekortechniken und das Material. Auf diese Weise konnte ein Modell je nach 
Ausstattung in verschiedenen Preislagen angeboten, nach Wunsch zusammengestellt 
und auch auf Vorrat gearbeitet werden. 
Ein großer Teil der Produktion Martin Vogenos ist auf eine relativ geringe Anzahl 
solcher Basistypen zurückzuführen. Das Kombinatorische im Aufbau des neoro-
manischen und neogotischen Stils war prädestiniert für die Serienproduktion. Die 
standardisierten Gefäßteile konnten im Stecksatzverfahren nicht nur einen Typ 
variieren, sondern es konnten auch verschiedene Typen miteinander kombiniert  werden, 
um eine neues Modell zu kreieren, wie weitere Arbeiten Vogenos bestätigen.324 
Allerdings blieb dieser Kelchtyp nicht auf die Werkstatt Vogenos beschränkt. Auch 
Everhard Bescko, der einstige Geschäftspartner Martin Vogenos, wartete mit diesem 
Typ auf.325 Neben den beiden Aachener Goldschmieden bediente sich der Kempener 
Franz Xaver Hellner ebenfalls dieses Modells.326 Daß das Modell innerhalb Aachens 
Nachahmung fand, erstaunt nicht, wohl aber die Tatsache, daß das gleiche Vokabular 
zur gleichen Zeit auch am Niederrhein auftaucht. Über die Gründe läßt sich nur 
spekulieren. Vielleicht war ein Kelch dieses Typs in der Aachener Ausstellung 1862 zu 
sehen, bei der auch Hellner als Aussteller vertreten war, vielleicht war Franz Bock in 
diesem Fall Mittelsmann.327 
Unikate waren selten. Einige wenige, in den fünfziger Jahren gefertigte Kelche gehören 
sicher dazu; das Formenvokabular späterer Zeiten war noch nicht gefunden, die 
Arbeiten zeugen oftmals von dem Versuch, eigene Formen zu finden, so auch ein 1856 
                                                 
324 Vogeno kombinierte einige Elemente des oben erwähnten neogotischen Kelchtyps mit neuen 
Elementen. Das so entstandene neue Modell lieferte er nach Hauset, S. Roch (WK 96, Abb. 92), nach 
Lechenich, St. Kilian (WK 112, Abb. 93) und nach Wijck, H. Martinus (WK 153, Abb. 94 ). Gemäß 
diesem Prinzip sind auch die übrigen Typen gestaltet. Vgl. Wittem, Redemtoristenkloster (WK 154, Abb. 
95), Grefrath, St. Mariä Himmelfahrt (WK 91, Abb. 96) und Amsterdam, H. Augustinus te Amsterdam 
(WK 67, Abb. 97). Fuß und Schaft wurden übernommen, Nodus und Kuppaunterfang verändert. 
325 Vgl. dazu den Kelch in Eupen, S. Jean-Baptist (Abb. 245). 
326 Vergleiche dazu Falk 1994, S. 303, WK 203 (m. Abb.) und S. 353, WK 304 (m. Abb.). Falk benannte 
auch die vergleichbaren Kelche. Der früheste Kelch dieses Typs aus Hellners Hand in Nijmegen-Hatert, 
St. Antonius-Abt, ist 1862 datiert. Falk 1994, S. 316, WK 238. 
327 Kanonikus Dr. Franz Bock kannte Franz-Xaver Hellner, denn durch Bocks Vermittlung eines 
Geldgebers, des Fürsten Carl Anton zu Hohenzollern-Sigmaringen, erhielt Hellner 1858 den Auftrag, den 
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datierter Kelch für die Pfarre St. Jakob in Aachen. Die Unausgewogenheit hinsichtlich 
der Proportion erinnert ebenso wie das Motiv in der Zarge an den aus der Werkstatt des 
Vaters hervorgegangenen Kelch in Wollersheim. Ganzfigurige Heiligen-darstellungen 
zieren den Fuß. Zu sehen sind Hubertus, Maria, Karl der Große und der Pfarrpatron 
Jakob. Deutlich zu erkennen ist das Bemühen um den gotischen Gesamteindruck des 
Kelches. Wie aus Giefers Lehrbuch328 muten die Einzelteile des Kelches an: der 
Sechspaßfuß, die mit gotischem Maßwerk verzierten Schaftseiten, die den Wortlaut 
„jesus“ bildenden Rotuli sowie die steil aufsteigende Kuppa. Hier zeigt sich, daß das 
Zusammenfügen aller der Gotik verpflichteten Elemente nicht zwangsläufig bedeutete, 
daß auch der Gesamteindruck der eines gotischen Kelches war. Vielmehr handelte es 
sich bei dem Kelch in St. Jakob um ein Konglomerat von Einzelformen. 
1858 stiftete Pastor Sieben der Kirche St. Martin zu Stommeln einen von Martin 
Vogeno gefertigten Kelch (WK 143). Er ist ein Versuch, von der Stilmischung der 
ersten Jahrhunderthälfte Abstand zu nehmen, um stilreine Arbeiten zu fertigen. Die 
Zeitgenossen Vogenos schätzten diese neogotische Arbeit offenbar, denn der Kelch 
wurde 1862 als eines der „neuern Meisterwerke mittelalterlicher Kunst“ 329 in Aachen 
ausgestellt. Die von Giefers für den Fuß eines gotischen Kelches empfohlene 
Sechspaßform330 griff Vogeno für die reliefierten, perlbandgerahmten Medaillons 
wieder auf – eine formale Lösung, die in den folgenden Jahrzehnten vielfach zur 
Ausführung gelangen sollte. Formale Vorgaben waren einfacher zu vermitteln und auch 
umzusetzen als die jeweils einer Form angemessenen Schmuckelemente. Wollte der 
Goldschmied konsequent stilgetreu arbeiten, so setzt das voraus, daß er mit den Stilen 
hinreichend vertraut war. Der Stommelner Kelch zeigt, daß sich die Konturen 
mittelalterlicher Vorbilder leichter nachahmen ließen als die Details. Beleg dafür sind 
die Reliefdarstellungen in den Sechspässen: Diese den Passionszyklus nachzeichnenden 
Darstellungen lassen ein Eingebundensein in den jeweiligen Sechspaß vermissen; 
vielmehr sind sie in additiver Weise in die Medaillons eingestellt, denn der 
Aktionsrahmen der Reliefszene ist nicht die Medaillonfläche, sondern ein zusätzlicher, 
in Form eines Bühnenstreifens konzipierter Raum. Die Szenen sind damit nicht wie 
                                                                                                                                               
um 1160/70 in Köln entstandenen Heribertschrein zu restaurieren. Cortjaens 1995, S. 31. Zu Bocks’ Rolle 
als Förderer der Künste siehe Kap. 2.1. 
328 Giefers erteilte 1869 mi seiner Publikation Praktische Erfahrungen und Ratschläge eben diese für die 
Herstellung  liturgischen Geräts. Giefers S. 192–193. 
329 Kat. Aachen 1862, Kat.-Nr. 45. 
330 Giefers 1869, S. 194. 
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vergleichbare mittelalterliche Reliefdarstellungen in die Fläche eingebunden, sondern 
scheinen ihr zu entsteigen. Diese disparate Konzeption bestätigt das Zusammenspiel 
zwischen einer Form, die das Mittelalter bewußt imitiert, und Reliefs, deren Vorbilder, 
auch wenn sie sich nicht ausmachen ließen, einem Vogeno bekannten, 
nachmittelalterlichen Zyklus entstammen. 
Dem unteren Stück des sechsseitigen Schaftes des Stommelner Kelches ist gotisches 
Maßwerk vorgelagert, in das reliefierte Heiligenfiguren eingestellt sind. Hinter den 
Wimpergen sind die Schaftflächen mit durchbrochenen Lanzetten geschmückt, eine 
Disposition, die zwar aus gotisierenden Einzelteilen zusammengesetzt ist, die allerdings 
nicht vom Verständnis der Konstruktionsprinzipien gotischer Architekturen zeugt. Der 
Nodus bestätigt die bereits für den Kelchfuß dargelegte additive Konzeption, die die für 
den neogotischen Kelch als verbindlich herausgestellten, den Namenszug „ihesus“ 
aufweisenden, Rotuli erkennen läßt.331 Das obere Schaftstück ist mit emailhinterlegtem 
Maßwerk gestaltet. Die Gestaltung des Kuppakorbes aus senkrecht aufragenden 
Blattornamenten und emailverzierten Dreipässen reicht nicht an die lebhaft bewegten, 
naturgetreuen Pflanzenornamente gotischer Kuppakörbe heran. 
Ungewöhnlich, jedoch nicht neu, war die Konzeption dieses Kelches, hatte doch der 
Kölner Goldschmied Werner Hermeling bereits 1853 einen nahezu identischen Kelch 
für den Kölner Weihbischof Baudri gefertigt, der sich heute im dortigen Domschatz 
befindet.332 Die Bausteine beider Kelche sind identisch, variieren jedoch in den Details: 
beide Goldschmiede setzten jeweils einen von Säulen getragenen Giebel vor das 
Maßwerk am unteren Schaftstück, wobei Hermeling die Säulen freistehend anlegt, 
Vogeno sie an das Maßwerk anband. Während Vogeno die Dreipässe des Kuppakorbs 
durch ihre Ausführung in Email betonte, ordnete Hermeling sie dem Rankenwerk unter. 
Augenfällig sind die unterschiedlichen Proportionen der Kelche. Der Kelch im Besitz 
des Kölner Doms ist höher als das Stommelner Stück; da der Schaft von Hermelings 
Kelch breiter ist, wirkt er insgesamt gedrückter als der Kelch aus dem Atelier 
Vogeno.333 
                                                 
331 Giefers 1869, S. 194. 
332 Lütkenhaus 1992, S. 92, Abb. 65. 
333 Lütkenhaus verwies im Zusammenhang mit dem Stommelner Kelch explizit auf einen „Kelch entfernt 
vergleichbaren Typs im Regensburger Domschatz“. Lütkenhaus 1992, S. 92, Anm. 24. Vgl. dazu WK 
128 und Abb. 83 Die hier geltend gemachte Verwandtschaft ist wenig einleuchtend, da die Kelche nicht 
mehr verbindet als der Sechspaßfuß und die Tatsache, daß es sich in beiden Fällen um neogotische Kelche 
handelt. Gerade die Tatsache, daß die seriell gefertigten Kelchbausteine durch Kombinationen zu 
verschiedenen, auch untereinander wieder kombinierbaren Varianten führten, erfordert eine detaillierte 
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Ob dieser Kelchtyp eine Erfindung eines Künstlers - vielleicht Hermelings - ist oder ob 
beide Kelche auf einen Musterentwurf zurückzuführen sind, ist nicht zu ergründen. 
Mehr als Spekulationen läßt auch die Frage nicht zu, weshalb gerade der von Vogeno 
gefertigte und nicht das qualitativ anspruchsvollere Stück Hermelings in Aachen 
ausgestellt wurde; Grund dafür mag die Rolle Franz Bocks gewesen sein, der die 
Aachener Goldschmiedekunst zeitlebens protegierte (s. Kap. 2.1). 
Besonders hervorzuheben ist ein 1861 entstandener Kelch, der sich in Moresnet, S. 
Rémy befindet (WK 118). Einzigartig im bisher bekannten Werk Martin Vogenos ist der 
Schmuck des Sechspaßfußes mit reliefierten ganzfigurigen Darstellungen. Sie sind in 
gravierte Blattranken eingestellt. Diese Figuren sind jedoch nicht überlängt oder 
stilisierend gedreht, sondern lassen das Studium der Anatomie erkennen. Ebenso führen 
auch die Falten kein stilistisches Eigenleben, sondern folgen der korrekt aufgefaßten 
Anatomie. Diese ‘Korrektur’ der gotischen Figurenauffassung verdeutlicht, daß die 
mittelalterlichen Vorbilder nicht nur nachgeahmt, sondern übertroffen werden sollten. 
Bei den getriebenen Figuren handelt es sich um die Darstellungen der vier Kirchenväter 
und der Maria Immaculata; der sechste Paß ist dem Wappen der Stifter, des Guilhaume 
de Résimont de Bempt und seiner Gattin Sophia de Hodiamont de Néan, vorbehalten. Das 
Bildprogramm nimmt Bezug auf das von Papst Pius IX. 1854 verkündete Dogma der 
Unbefleckten Empfängnis Mariens;334 darauf weist der Wortlaut 
„s[ine].l[abe].c[oncepta].“ auf dem Schriftband unterhalb der Marien-darstellung. Die 
lateinischen Kirchenväter, deren Werke als allgemein verbindliche Lehre anerkannt 
wurden, sind als theologische Autoritäten in das Bildprogramm integriert. Möglicherweise 
sind sie als Anspielung auf das Thema der Disputà gemeint, bei dem die um Maria herum 
oder unter ihr versammelten Kirchenlehrer die Tugenden Mariens bezeugen; das 
traditionelle Bildschema, das den Gegenstand inmitten oder oberhalb der Disputierenden 
zeigt, konnte aufgrund der Funktion des Bildträgers als Ständer nicht aufgegriffen werden, 
                                                                                                                                               
Untersuchung von Gemeinsamkeiten und Unterschieden. Diese werden sicher nicht greifbar, wenn, wie 
bei Lütkenhaus, die Gemeinsamkeiten einer Gruppe wie folgt charakterisiert werden: „Ihnen gemeinsam 
sind neben den Proportionen zum größten Teil die Formen von Fuß (sechspassig), Schaft (sechsseitig mit 
Maßwerk) und Kuppa (trichterförmig mit Kuppakorb).“ Lütkenhaus 1992, S. 95. Hier handelt es sich um 
allgemein verbindliche Elemente neogotischer Kelche. 
334 Das Dogma, das Maria zuspricht, seit der Empfängnis ihrer Mutter vom Makel der Erbsünde befreit zu 
sein, wurde zwar erst unter Pius IX. definiert, doch das Bemühen, für Maria mittels alttestamentlicher 
Textstellen eine Sonderstellung nachzuweisen, ist seit frühchristlicher Zeit zu belegen. Ihre 
immerwährende Jungfräulichkeit galt seit dem Konzil von Ephesus 431 als kirchliche Lehrmeinung. 
Denzler/Andresen 1982, Stichwort Marienverehrung, S. 386–387. 
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die zeitliche Nähe zur Verkündigung des Dogmas legt den Gedanken an die Disputà 
jedoch nahe.  
Während es im 19. Jahrhundert viele Beispiele gravierter ganzfiguriger Darstellungen 
auf Ständerfüßen gibt, sind getriebene ganzfigurige Darstellungen sehr selten. Ein 
weiteres Beispiel aus dem Jahr 1859, Eigentum der Werdener Propsteikirche St. 
Ludgerus und gefertigt von dem Aachener Goldschmied Reinhold Vasters 
(1827-1908)335, zeigt, daß diese Lösung am Ort bekannt war.336  
Zwei nahezu identische Kelche, die beispielhaft den Versuch eines Goldschmieds 
zeigen, im Rahmen der Vorgabe, in mittelalterlichen Stilen zu arbeiten, eigene Formen 
zu finden, werden in Aachen, St. Adalbert (WK 20) und Wonck, S. Lambert (WK 157) 
bewahrt. Die Kelche stehen auf einem runden Fuß, dessen Rand jeweils gravierte 
stilisierte Ranken zeigt, die in Anlehnung an den Formenschatz des Barbarossaleuchters 
gearbeitet sind. An jenem Vorbild orientierte Vogeno sich auch bezüglich der 
Darstellungen in den Medaillons des Woncker Stückes. Die seitenverkehrte Übernahme 
der Motive bestätigt, daß Vogeno sich nicht unmittelbar am Original, sondern an 
Drucken der Bodenplatten orientierte. Vogeno übernahm - die Figuren in ihren 
Proportionen und Haltungen korrigierend - Verkündigung, Geburt, Anbetung, 
Kreuzigung, Frauen am Grabe und Christus in der Mandorla. Für die Ausführung 
kombinierte er zwei Techniken: Die Figurengruppen sind jeweils in Niello gearbeitet, 
der Hintergrund der Szenen in blauem, sternenverzierten Email. In Niello gearbeitete 
zungenförmige Felder leiten in den zylindrischen Schaft über. Ein Vergleich mit dem 
1863 für den Aachener Domschatz gefertigten Kelch legt dar, daß Vogeno das ihm 
vertraute Formenrepertoire 1882 dem neu zu fertigenden Stück anpaßte: Die Medaillons 
geben die Länge und ihre Zwickel die abschließende Form vor. Die in Niello 
dargestellten Flechtranken zählten bereits in den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts 
zum Repertoire des Goldschmieds. Der symmetrisch konzipierte Schaft besteht aus 
Bandornamenten, die hinsichtlich ihrer Idee dem Kelch in Köln, St. Aposteln verwandt 
sind. Für den Nodus fand Vogeno eine interessante Lösung, griff er doch auf ein 
bewährtes Schema zurück, das in der Regel im Zusammenhang mit neogotischen 
Kelchen auftaucht: es sind dies die gedrückt kugelförmig gestalteten Nodi mit 
                                                 
335 Kat. Aachen 1862, S. 11. Scheffler 1973, S. 40, Nr. 137, Grimme 1981, S. 20–21. Hackenbroch 1983, 
S. 83–87. Hackenbroch 1984/85, S. 163-268. Clasen 1986, S. 112, Nr. 333. Jopek 1990, S. 373–381. Falk 
1994, S. 33–34. 
336 Vgl. dazu Schulte 1985, S. 73, 77-79 und Lütkenhaus 1992, S. 95. 
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rautenförmigen Feldern und gegenständigem, durchbrochen gearbeitetem Blattwerk. 
Diese Form wandelte der Goldschmied ab: Er wählte eine voluminösere Grundform und 
romanisierte die Einzelelemente. Aus durchbrochenem Blattwerk wurden geschlossene 
Felder, in die jeweils ein perlschnurgerahmtes, stilisiertes Blatt, gesäumt von einer 
Hohlkehle, eingepaßt ist. Die Rauten sind alternierend mit à-jour gearbeiteten Blüten 
und Blattwerk und in Email dargestellten eucharistischen Symbolen – Hirsch, Pelikan 
und Löwe – verziert. Die Kuppa mit Kuppaunterfang aus einem Kranz durchbrochen 
gearbeiteter Disteln ist glatt belassen. 
Der in St. Adalbert, Aachen, bewahrte Kelch entstand 1886. Sein Fuß ist formal 
identisch mit jenem in Wonck, das in Relief ausgeführte Bildprogramm allerdings auf 
die Kirche des hl. Adalbert bezogen. Es zeigt den Stifter der Kirche, Heinrich II., 
Johannes den Täufer, Adalbert, eine nicht zu identifizierende Figur, Petrus und die 
Kreuzigungsgruppe. Der Nodus ist bis auf die Rauten, die Symbole erkennen lassen, die 
auf die christlichen Tugenden weisen – Kreuz, Herz und Anker – durchbrochen 
gearbeitet.  
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3.2.2 MONSTRANZEN 
Abgeleitet vom lateinischen Verb „monstrare“ (zeigen) oder vom Nomen „ostentatio“ 
(Schaustellung), dienen die Monstranzen oder Ostensorien der kultischen, oftmals 
staunenerregenden Präsentation des Allerheiligsten in Form der konsekrierten Hostie.337 
Staunenerregend sind die Schauobjekte Martin Vogenos und die seiner Zeitgenossen 
eher nicht, da sie vielfach dem zur Konvention erhobenen Typus der Turmmonstranz 
verpflichtet sind. 
Die Turmmonstranz zeichnet sich durch das Expositorium seitlich flankierende 
Strebepfeiler oder mehrgliedriges Strebewerk aus, das mit einem bekrönenden 
Turmbaldachin abschließt.338 Maßwerk, Arkaden, Wimperge, Fialen und Wasserspeier 
bereichern das Strebewerk.339 
Während die Turmmonstranzen des 14. bis 17. Jahrhunderts340 über Expositorien in 
Form aufrecht stehender Schauzylinder verfügen,341 zeichnen sich die Monstranzen 
Martin Vogenos fast ausnahmslos durch scheibenförmige Schaugefäße aus.342  
Die neogotischen Monstranzen des Aachener Goldschmieds sind nahezu alle einem 
Basistyp – einer Turmmonstranz mit rundem oder vierpassigem Schaugefäß – 
verpflichtet, der geringfügig modifiziert worden ist.343 
Das früheste Stück ist ein 1859 entstandenes Ostensorium, das sich in Engis, Ancienne 
Eglise S. Pierre (WK 77) befindet. Es ist inschriftlich als Arbeit Martin Vogenos und 
Everhard Besckos ausgewiesen; allerdings ist unklar, welcher der beiden Goldarbeiter 
welche Einzelteile fertigte. Im Zentrum des ausgewogen gegliederten Gerätes steht das 
Schaugefäß. Ein Maßwerkkranz weist mit Nachdruck auf das Allerheiligste in der 
                                                 
337 Zur Funktion der Monstranz siehe Braun 1932, S. 348; Perpeet-Frech 1964, S. 9–12 und Kampmann 
1995, S. 21–22. 
338 Zum Typus der Turmmonstranz vgl. Perpeet-Frech 1964, S. 25 und Kampmann 1995, S. 25. 
Kampmann wies darauf hin, daß der Baldachin fehlen kann; notwendiger Bestandteil einer 
Turmmonstranz ist der Turmhelm. 
339 Kampmann 1995, S. 25. 
340 Im 17. Jahrhundert wurden die Turmmonstranzen von den Sonnen- oder Strahlenmonstranzen abgelöst. 
Kampmann 1995, S. 69. 
341 Lotte Perpeet-Frech schloß in ihre Definition der Turmmonstranz den aufrecht stehenden 
Schauzylinder explizit mit ein. Perpeet-Frech 1964, S. 25. 
342 Ausnahmen sind die Monstranzen in Aachen, St. Foillan (WK 43) und in ‘s-Gravenhage, SJ (WK 136), 
die an anderer Stelle abgehandelt werden.  
343 Lotte Perpeet-Frech und auch Dorothea Kampmann wiesen darauf hin, daß die Monstranzen als 
Verweis auf das Zelt Gottes unter den Menschen (Apok. 21,3) in Gestalt von Türmen konzipiert worden 
 90
Lunula. Anders als die nach 1860 aus dem Atelier Vogeno hervorgegangenen 
Monstranzen, die vollständig von der gotisierenden Architektur umschlossen sind, 
rahmen Baldachine zu beiden Seiten das Schaugefäß, die oberhalb zu einem Turm 
zusammengeführt werden. Dieser Turmaufbau prägt in variierter Form eine Serie von 
Ostensorien, deren früheste, eine Monstranz in Hauset, S. Roch (WK 98), auf das Jahr 
1861 zurückgeht. Ihrer Funktion – der Schaustellung des Allerheiligsten – wird die 
Monstranz aufgrund ihrer inkonsequenten Konzeption nicht gerecht: so ist das 
Expositorium lediglich ein Element der additiv übereinander angeordneten Elemente 
und nicht kompositorisches wie kontemplatives Zentrum; die Position des runden 
Schaugefäßes innerhalb des Aufbaus ist indifferent, da der Vierpaß in beinahe 
schwebender Manier und nicht als Fixpunkt für den Betrachter angelegt ist. Dieser 
disparate Aufbau resultiert aus zwei Momenten: einerseits war der Durchmesser des 
Schaugefäßes durch die Entfernung der seitlich angebrachten Statuetten vorgegeben; 
wollte der Goldschmied das Expositorium mittig positionieren, so blieb der Raum 
zwischen Ständer und Schaugefäß zwangsläufig ohne Füllung. Um diesen Raum zu 
schließen, mußte ein Element eingesetzt werden, das vom ausladenden Trichter in die 
zweidimensionale Sockelzone überleiten konnte. Diesen Zweck erfüllt ein 
Zwischenstück in Form eines Zeltdachs, das nicht nur im Hinblick auf die 
Gesamtkonzeption architektonisch inkonsequent ist, sondern zudem ein zylindrisches 
Schaugefäß nahelegte. Es scheint fast, als hätte Vogeno seinen Blick an 
Zylindermonstranzen geschult, um dann andere Spielformen zu kreieren. Andererseits 
dient die rahmende Zierarchitektur hier nicht mehr der Hervorhebung des 
Expositoriums, sondern führt ein Eigenleben. 
Dieser Mängel war sich Vogeno bewußt, denn er behob sie wenig später. Das bestätigt 
eine Monstranz, die der Aachener Oberbürgermeister Contzen zusammen mit seinem 
Bruder 1865 der St.-Adalbertkiche in Aachen stiftete (WK 22). Ihr Verbleib ist 
unbekannt, ihre Gestalt jedoch in einer Abbildung dokumentiert.344 Vogeno stattete die 
Monstranz mit einem Sechspaßfuß aus, dessen Seiten ausgezogen sind, so daß die 
Standfläche nun mit der Breite der Monstranz korrespondiert. Der Ständer ist höher und 
der Schaft schlanker konzipiert als jene des Hauseter Stückes. Für diesen Monstranztyp 
sollten in den Folgejahren die den Fuß schmückenden, gravierten Ranken zwischen 
                                                                                                                                               
sind. Sie sind somit, was auch für die Ziborien gilt (vgl. Kap. 3.2.1) als Nachbildung des hl. Grabes und 
der Grabeskirche in Jerusalem zu verstehen. Perpeet-Frech 1964, S. 75–80 und Kampmann 1995, S. 141. 
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Banderolen verbindlich werden. Das runde Schaugefäß, dessen Zierrahmen mit jenem in 
Hauset identisch ist, positionierte Martin Vogeno unmittelbar oberhalb der Tragplatte 
des Aufsatzes und bettete es damit in die Sockelzone des architektonischen Aufbaus ein. 
Die Konzeption der mit Maßwerkfenstern gestalteten Sockelzone ist ein 
Charakteristikum dieses Vogeno-schen Monstranztyps, den der Aachener Goldschmied 
an Vorbildern studiert haben könnte. Zum Eltener Schatz, dessen Bestände Aus’m 
Weerth 1857 publiziert hat, gehört eine am Niederrhein in der ersten Hälfte des 15. 
Jahrhunderts entstandene Turmmonstranz, die dieses Maßwerkmotiv mit mittig 
eingestellter Säule für die Statuetten zeigt.345 Die seitlichen Baldachine verlagerte der 
Goldschmied weiter nach  außen, so daß die Statuetten nun in ihrer ganzen Gestalt 
ansichtig sind. 
Die Monstranz in St. Adalbert ist fast genauso groß wie das Hauseter Modell, ihre 
Konzeption ist jedoch ausgewogener, da der Ständer höher und schlanker angelegt ist 
und die Details der Zierarchitektur nicht überlängt sind, sondern ein harmonisches 
Ensemble bilden. 
Geringfügig modifiziert wurde dieser Typus für die 1866 für St. Remigius in Bergheim 
gearbeitete Monstranz (WK 68). Sie verfügt über denselben Aufbau wie die Monstranz 
in der Aachener Adalbertkirche, allerdings ist das Ostensorium in Bergheim 
vierpaßförmig gestaltet, eine Form, die bereits zur Ausführung gelangte, als Vogeno das 
Geschäft zusammen mit Bescko führte.346 Der Fuß des Bergheimer Stückes ist mit 
aufgelegtem Stern und gravierten Medaillons reicher geschmückt als das Aachener 
Beispiel. Die Schaftmanschette ist im Unterschied zu den Monstranzen in Hauset und 
Aachen, die einen schlichten Profilkranz zeigen, mit gotisierendem Maßwerk verziert. 
Dieses Schmuckelement avancierte zur Standardlösung. Es zeichnet auch die 
Folgemodelle gleichen Typs aus. Der Goldarbeiter variierte die Monstranzen durch die 
Gestalt des bekrönenden Turmes oder durch das Figurenprogramm, das in aller Regel 
die Kirchenpatrone und weitere der jeweiligen Pfarre verbundene Heilige zeigt.347 Für 
die Turmgestaltung der Bergheimer Arbeit wählte der Stiftsgoldschmied einen 
vierseitigen Baldachin, dem abschließend ein vierseitiger, maßwerkverzierter Turm mit 
                                                                                                                                               
344 Kuetgen 1925, Abb. 15. 
345 Aus’m Weerth 1857, S. 2, Tf. I, 1 und Kat. Emmerich 1983, S. 134 und Abb. S. 135. 
346 Bock vermerkte eine gotisierende, von Vogeno und  Bescko angefertigte Monstranz, die „in ihren 
einfachen und doch zierlichen Formen mit dem Vierpasse statt der sonst angewandten Rose sehr zu 
empfehlen“ sei. Bock 1862, S. 28, Kat.- Nr. 52. 
347 Bei der Bergheimer Monstranz handelt es sich um die Heiligen Remigius und Cornelius. 
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bekrönender Fiale aufgesetzt ist. Der Turmaufbau erhebt sich über einem Oktogon mit 
abschließendem Zeltdach. Darauf steht eine beidseitig von Maßwerk begleitete Säule, 
die der Statuette der Maria Immaculata als Sockel dient. Um den Blick auf die 
Marienfigur freizugeben, tragen lediglich zwei seitlich angebrachte Säulen den 
Baldachin. Letztlich wiederholt die formale Lösung des auf zwei Säulen ruhenden 
Baldachins und der auf einer gedrehten Säule stehenden Marienstatuette die Konzeption 
der seitlich des Expositoriums in Baldachine eingestellten Statuetten. Kompositionell 
geschickt eingebunden sind die Engelsfiguren oberhalb des Schaugefäßes. Mit ihrer 
Disposition griff Vogeno das kompositorische Schema der sich kreuzenden Diagonalen 
auf, das – durch die Form des Vierpaßschaugefäßes vorgegeben – auch die 
Höhenstaffelung der Strebepfeiler bestimmt. Diese Lösung korrespondiert mit der 
abgetreppten Form von Trichter und Sockel unterhalb des Vierpasses – eine 
formalkompositorisch geschickte Lösung, die das Schaugefäß und damit den Ort, an 
dem das Allerheiligste aufbewahrt wird, in das Zentrum der Aufmerksamkeit des 
Betrachters rückt. Dieses Kompositionsschema findet sich am klarsten umgesetzt bei 
einer Monstranz, die sich im Besitz der Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen in 
Aachen (WK 40) befindet. 
Ähnlich in der Ausführung ist dem Bergheimer Gerät eine 1870 für die Cunibertus-
Kirche in Wahlwiller (WK 150) gefertigte Monstranz. Der Vergleich mit der 
Bergheimer Monstranz zeigt eine stärkere Breitenlagerung durch Hinzufügung eines 
weiteren Strebepfeiler links und rechts des Expositoriums. Mit dieser Lösung gab 
Vogeno den Figuren unter den Baldachinen einerseits mehr Raum, andererseits entzerrte 
er das gedrängte Schema der Diagonalkomposition und setzte es konsequenter um, da 
nun auch die Statuette im Turm in das Kompositionsschema eingebunden ist. Das rechte 
Maß für diese Anordnung, die jeder Koordinate innerhalb des kompositionellen 
Schemas den ihr eigenen Platz zuordnet, zeigt die Monstranz im Besitz der Aachener 
Elisabethinnen. Jedem Eckpunkt des Vierpasses ist ein die gesamte Erscheinung der 
Monstranz gliedernder Strebepfeiler zugeordnet – eine  Konzeption, die aufzeigt, wie 
der bei verschiedenen Ausführungen vorherrschende horror vacui unter Beibehaltung 
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der Kompositionselemente mit einfachen Mitteln in klare Bahnen gelenkt werden 
kann.348  
Hervorzuheben bei der Monstranz in Wahlwiller ist der Turmaufsatz. Dieser ist nämlich 
eine Architektur en miniature, die als gebaute Architektur vorstellbar ist. Der 
sechsseitige Turm mit Lanzettfenstern steht im krassen Gegensatz zur Turmarchitektur 
der Monstranz in Hauset, die – architektonisch inkonsequent – als Fiale gestaltet ist.  
Bereits mit der Monstranz in Bergheim war der Prototyp für die neogotische Monstranz 
geschaffen, die in verschiedenen Variationen bis in die achtziger Jahre ausgeführt 
wurde. Das bestätigen zwei Monstranzen in Aachen, St. Marien (WK 54 und WK 
55),349 eine 1883 gefertigte Monstranz für die Simon-und-Thaddäus-Kirche in Otzenrath 
(WK 126)350 sowie eine 1884 datierte Monstranz, die sich heute in Upsala bei den 
Jesuiten befindet (WK 147)351. 
Neben den Turmmonstranzen mit rundem oder vierpaßförmigem Schaugefäß fertigte 
Martin Vogeno auch Zylindermonstranzen. Stellvertretend für die Zylindermon-stranzen 
sollen an dieser Stelle die Ostensorien in Aachen, St. Foillan und in ‘s-Gravenhage im 
Aloysiushuis (WK 136) erläutert werden. 
Während die Aachener Monstranz über einen einfachen Sechspaßfuß verfügt, steht das 
‘s-Gravenhagener Stück auf einem seitlich ausgezogenen Sechspaßfuß, wobei zwischen 
zwei Pässe jeweils ein zungenförmiges Feld eingeschoben ist. Die szenischen 
Darstellungen der gravierten Rundmedaillons des Aachener Stückes sind an den 
Darstellungen der runden Bodenplatten des Barbarossaleuchters orientiert. Die 
emaillierten Rundmedaillons der ‘s-Gravenhagener Monstranz, die Heiligenstatuetten 
zeigen, sind jenen des in den achtziger Jahren entstandenen neogotischen Kelches in 
Veldwezelt vergleichbar. Die mit gotisierendem Maßwerk verzierten Schaftmanschetten 
                                                 
348 Die Monstranz in Wahlwiller zählte ebenso wie die übrigen Variationen der Serie zu den 
Standardmodellen. Das belegt die Tatsache, daß die Fotokarte, die Vogeno an den Pfarrer zu Otzenrath 
schickte, bis auf die Statuetten und die fehlenden Engel identisch sind.  
349 Die Monstranzen in der Aachener Marienkirche sind nahezu identisch; sie unterscheiden sich lediglich 
durch die Anhänger: im Falle der gestempelten und 1878 datierten Monstranz handelt es sich um 
vermutlich gestifteten Schmuck: dem in der Ausführung etwas schlichteren Gegenstück sind sechszackige 
Sterne mit gegossenen Engelhalbfiguren angehängt, die im Werk Vogenos einen festen Platz haben. Sie 
finden sich bspw. auch auf den Medaillons der Monstranzen in Bergheim, St. Remigius und in Aachen, St. 
Foillan, auf dem Deckel des Wiener Ziborium sowie auf einem Versehgerät in Hürtgenwald, Hl. Kreuz 
(WK 104). Zudem sind sie auf der Fotokarte zu sehen, die Vogeno an den Otzenrather Pfarrer schickte. 
Vgl. dazu Abb. 2 und Kap. 1.2.2 
350 Zur Entstehungsgeschichte der Monstranz in der Otzenrather Pfarrkirche vgl. Kap. 1.2.2.1. 
351 Die merkwürdig schwebende Figur des hl. Franz Xaver im bekrönenden Baldachin der Monstranz in 
Upsala ist darauf zurückzuführen, daß das üblicherweise seitlich die Säule begleitende Maßwerk 
verlorengegangen ist. 
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beider Monstranzen sind identisch. Ihre Schäfte entsprechen dem der Monstranz in der 
Aachener Adalbertkirche (Abb. 120). Der schlichte Nodus mit Rotuli ist identisch mit 
jenem der Monstranz der Elisabethinnen in Aachen. Dem standardisierten Ständer folgt 
ein Aufsatz, der nach dem Vorbild der um 1490 entstandenen Monstranz in Anholt, St. 
Pankratius, gearbeitet ist (Abb. 140). Während der Ansatz des Turmes dem Anholter 
Vorbild sehr genau folgt,352 ist der Turm eher als eine freie Nachahmung zu bezeichnen.  
Weniger der Konvention verhaftet ist eine 1884 gefertigte, neogotische Monstranz, die 
im Kloster der Redemptoristen in Roosendaal (WK 134) bewahrt wird. Im Aufbau ist 
sie dem Typ der Retabelmonstranz verpflichtet, die, analog eines Triptychons, aus 
Mittelteil und Seitenflügeln besteht.353 So ist das runde Schaugefäß, ähnlich dem 
Schrein eines Retabels, einem quadratischen Rahmen eingepaßt. Zu beiden Seiten des 
Rahmens schließt sich halbhohes Maßwerk an, über dem sich die gotisierende 
Zierarchitektur erhebt. Die Baldachine rechts und links des quadratischen Rahmens sind 
jeweils Teil eines Turmes, der vom Rahmen überschnitten wird. An Stelle eines 
Turmhelms faßt eine Fiale jeweils die Wimperge der Türme zusammen und fügt sich in 
den gestaffelten Aufbau ein. Das Motiv der benachbarten Wimperge ist möglicherweise 
der Westfassade des Kölner Doms entlehnt. So wie es dort die Fassade oberhalb des 
Hauptportals säumt, rahmt es bei der Monstranz den Mittelbaldachin. Interessant ist, daß 
der Retabelgedanke an dieser Stelle viel stärker zum Tragen kommt als in der unteren 
Zone des Aufsatzes.  
Unkonventionell ist die Rahmung des Schaugefäßes mit einem Blütenkranz, der 
allerdings nicht zur ursprünglichen Konzeption gehörte, sondern erst später hinzugefügt 
wurde. Der Kranz läßt das Werkstück weniger streng im Aufbau erscheinen und betont 
das Expositorium. Wenngleich dieses Detail nicht auf Martin Vogeno zurückgeht, so 
fügt es sich der Gesamtkomposition auf interessante Weise ein, steht die Lösung 
formalkompositorisch doch in der Tradition der Blumenkranzbilder des 17. 
Jahrhunderts – einer Sonderform des Blumenstillebens, die vermutlich auf die 
Zusammenarbeit Pieter Breughels und Peter Paul Rubens zurückgeht.354 Das Prinzip der 
Kombination von Blumenkränzen und sogenannten Einsatzbildern355 korrespondiert mit 
dem blütenkranzgerahmten Expositorium, das – wie schon die gemalten Blütenkränze  
                                                 
352 Siehe die Abb. in Falk 1994, S. 135. 
353 Kampmann 1995, S. 26. 
354 Zum Typus der Madonnen im Blumenkranz siehe Schneider 1989, S. 150–155, und Kleinmann 1997, 
S. 54–66. 
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das Zentrum der Aufmerksamkeit einerseits dem Betrachter entgegentreten läßt, es ihm 
andererseits entrückt.356 Den naheliegenden Bezug verdeutlicht insbesondere das 
Ölgemälde Jan Davidsz. de Heems aus dem Jahr 1648 im Kunsthistorischen Museum in 
Wien, das einen Kelch und Hostie umgeben von Fruchtgirlanden zeigt.357 So, wie die 
Eucharistie im Früchtekranz dem hohen, kostbar verzierten Kelch eine unübersehbar 
feierliche Dominanz zuerkennt,358 so hebt der Blütenkranz der Monstranz die 
konsekrierte Hostie in das Zentrum der Aufmerksamkeit. 
Die durch den Blütenkranz betonte Christozentrik wird nochmals durch das 
ikonographische Programm unterstrichen, finden sich auf dem Fuß doch Szenen aus 
dem Leben Jesu, in den Ecken des Rahmens auf der Vorderseite die vier Evangelisten  
und auf der Rückseite die vier Paradiesflüsse. Die attributiv mit der Siegesfahne 
ausgestattete Christusfigur im Mittelbaldachin weist auf die Auferstehung und steht 
somit in engem Bezug zum Allerheiligsten im Zentrum. 
Ein Betätigungsfeld interessanter Spielformen boten die neoromanischen Monstranzen 
den Goldschmieden des 19. Jahrhunderts, konnte für ihre Gestaltung doch nicht auf 
mittelalterliche Vorbilder zurückgegriffen werden, da die Monstranz als sakrales Gerät 
erst nach der Einsetzung des Fronleichnamfestes im Jahr 1264 und seit der Einführung 
der Prozessionen zu Beginn des 14. Jahrhunderts in Gebrauch kam.359 Die frühesten 
erhaltenen Monstranzen gehen auf das späte 14. Jahrhundert zurück und sind der Gotik 
verpflichtet. Demnach kann es sich bei den Ostensorien neoromanischer Bauart 
entweder nur um Erfindungen der Goldarbeiter des 19. Jahrhunderts handeln oder um 
Umsetzungen zeitgenössischer Architektenentwürfe.  
Welcher dieser beiden Gruppen die drei nahezu identischen Ostensorien Martin 
Vogenos in Boirs, S. Lambert (WK 69), Olne, S. Sébastien (WK 125) und Wittem, 
CSSR (WK 155) zuzurechnen sind, ist nicht festzustellen.  
Die Monstranzen verfügen über einen hohen, sich nach oben verjüngenden Ständer, der 
mit stilisierten Ranken abschließt. Er trägt einen von einem Quadrat durchbrochenen 
Vierpaß im Strahlenkranz. Im Zentrum des Aufsatzes befindet sich das vierpaßförmige 
                                                                                                                                               
355 Wirth in RDK, Bd. 4, Sp. 1006–1020. Kleinmann 1997, S. 55. 
356 Kleinmann 1997, S. 56. 
357 Wien, Kunsthistorisches Museum, Öl auf Leinwand; H 138 cm; B 125,5 cm; Inv. Nr. 571. Vgl. dazu  
Kat. Wien 1996b, S. 340-341. 
358 Schneider 1989, S. 153. 
359 Zur Einführung der Monstranz im 13. Jahrhundert siehe Braun 1932, S. 353. Perpeet-Frech 1964, S. 9–
15. Lütkenhaus 1992, S. 188-190. Zu den Schwierigkeiten der Herstellung neoromanischer Monstranzen 
ohne geeignete Vorbilder siehe OfchrK 15. Jg./1864, Nr. 14, S. 138. 
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Schaugefäß. Die Fläche zwischen innerem Vierpaß und äußerem Rahmen ist mit 
stilisierten Ranken geschmückt. Diesen sind in den Pässen Rundmedaillons aufgesetzt, 
die auf den Schauseiten der Stücke in Boirs und Olne die Evangelistensymbole zeigen; 
in Wittem ist das Programm den Patronen des Redemptoristenordens verpflichtet. Die 
Bildprogramme der Rückseiten variieren. Diese formalkompositorische Lösung läßt auf 
die konsequente Umsetzung einer diagrammatischen Struktur schließen, wie sie den um 
1223/30 entstandenen Engelspfeiler im Straßburger Münster auszeichnet.360 Der Pfeiler 
ist aus einem unregelmäßigen Oktogon und acht, den Oktogonseiten vorgestellten 
Runddiensten zusammengesetzt. Vor den großen Diensten stehen in drei übereinander 
angeordneten Zonen die Evangelisten über ihren Symbolen, Posaune blasende Engel 
und Christus als Weltenrichter mit drei weiteren Engeln. Der Schnitt durch den Pfeiler 
läßt also ein unregelmäßiges Oktogon erkennen, an dessen Seiten sich alternierend 
große und kleine Dreiviertelkreise anschließen. 
Daß man sich auf Vorbilder des Mittelalters bezog, ist an anderer Stelle mehrfach 
dargelegt worden. Allerdings handelte es sich dort jeweils um gattungsimmanente 
Vorbilder, die als Muster für das eigene Schaffen fungierten. Der Engelspfeiler ist nicht 
als mustergültiges Vorbild für einen Vergleich relevant, sondern wegen seines 
gestalterischen Prinzips, dem die Ordnung einer theologischen Aussage in eine 
eingängige geometrische Struktur und damit ein memoratives Diagramm zugrunde 
liegt.361 Dieses Gestaltungsprinzip griff Vogeno für die neoromanischen Monstranzen 
auf. Das ist naheliegend, bot es sich doch an, für die christliche memoria memorative 
Formen zu wählen. Für die Tradierung dieser Formen spricht unter anderem die 
Feststellung Wolfgang Kemps, daß es mittlerweile eine eigene Literatursparte gebe, 
„die uns diese Vierer- bzw. Fünferordnung als Matrix eines christlichen Weltbildes 
erklärt hat. So daß wir sie nicht nur als starke Gestalt, sondern wie das Kreuz auch als 
Figur und Ideogramm verstehen müssen. Auf jeden Fall ist es eine Figur, die eine 
totalisierende Wirkung hat und die das Prinzip der Analogie und Metapher zur 
Anschauung bringt, während die achsenbetonte Figur des Kreuzes ... auf Nachbarschaft 
... und Metynomie beruht ... Die Quinkunx mit ihren konstitutiven Merkmalen Zentrum 
und Vierzahl bringt als eigentliche Kosmosformel der christlichen Ikonographie deren 
                                                 
360 Zum Engelspfeiler siehe: Hell 1926, S. 9–27; Keller 1947, S. 1–15; Braunfels 1989, S. 276–278. 
361 Zu Diagrammen siehe Holländer 1972. Sp. 501. Grundlegende Erkenntnisse zur ars memorativa liefert 
Andreas Gormans: Geometria et ars memorativa. Studien zur Bedeutung von Kreis und Quadrat als 
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zahlreiche Vierergruppen zusammen ...“.362 Die Monstranzen in Olne und Boirs zeigen 
mit den Evangelistensymbolen jeweils eine dieser Vierergruppen, die auf das Zentrum 
bezogen sind. Nach Irenäus von Lyon (2. Jh. n. Chr.) sind die vier Wesen der 
Offenbarung des Johannes363 nicht nur mit jenen der Gottesvision des Ezechiel364 
identisch, sondern er setzt sie zudem auch zu den Evangelisten in Beziehung.365 
Eingeflochten in die Ranken sind die vier Wesen als Sinnbilder der irdischen 
Schöpfung. Im Zentrum der Schöpfung, bzw. der Welt steht Christus in Gestalt der 
konsekrierten Hostie. Sie ist zugleich im Schnittpunkt des Kreuzes dargestellt und weist 
somit auf den durch den Gottessohn überwundenen Tod. Der Strahlenkranz, der 
barocken Monstranzen entlehnt ist, deutet auf das himmlische Paradies. 
Die von Birgitta Falk366 als Anachronismus bezeichneten neoromanischen Monstranzen 
boten den Goldschmieden also einerseits die Gelegenheit, vom Schema der 
Turmmonstranz Abstand zu nehmen, andererseits frei von mittelalterlichen Vorbildern 
zu arbeiten.  
Das zeigt auch eine Monstranz in Aachen, St. Peter (WK 59), die 1864 entstanden ist. 
Das qualitätvolle Stück ist innerhalb des Vogenoschen Werkes einzigartig. Es steht auf 
einem hohen runden Fuß, dem ein reliefierter Vierpaß aufgelegt ist. Die auf die Pässe 
montierten Medaillons zeigen in Reliefs die der Pfarre St. Peter eng verbundenen 
Heiligen Peter, Johannes Nepomuk, Thekla und Maria. Der Nodus, der durch Perlstege 
in acht Felder unterteilt ist, die jeweils mit Schneckenfiligran verziert sind, erweitert das 
bisher bekannte Formenrepertoire. Dem Nodus ist ein kurzes Schaftstück aufgesetzt, das 
mit stilisierten Ranken geschmückt ist, die in vier Voluten auslaufen. Sie tragen das 
vom Ständer in den Aufsatz überleitende Zwischenstück, das in Form eines Tabernakels 
gestaltet ist, dessen Stirnseite an die mittelalterlicher Schreine erinnert. Sie besteht aus 
einem von zwei Gewindesäulen getragenen Giebel, der reich mit Schneckenfiligran und  
Schmucksteinen verziert ist. Ihr eingestellt ist ein perlbandgesäumter Dreipaßbogen, 
unter dem auf einem halbrunden Sockel Maria mit dem Kind steht.  
                                                                                                                                               
Bestandteile mittelalterlicher Mnemonik und ihrer Wirkungsgeschichte an ausgewählten Beispielen. Diss. 
RWTH Aachen 1999. 
362 Kemp 1994, S. 45. 
363 Apok. 4,6–8. 
364 Ez. 1,10. 
365 Holländer 1964, S. 11 und Holländer 1993, S. 244–245. Nach Holländer versuchte Irenäus damit 
offenbar den bereits bestehenden Kanon der vier Evangelien durch Allegorese zu rechtfertigen und zu 
legitimieren 
366 Falk 1994, S. 183. 
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Diese formale Lösung gab der Kölner Maler Alexius Kleinertz in einem 
Monstranzentwurf vor, der 1864 im Organ für christliche Kunst publiziert367 und im 
selben Jahr von Vogenos einstigem Geschäftspartner Everhard Bescko auch umgesetzt 
worden ist.368 Während Kleinertz die Giebelseite eines Schreines als Rahmung für das 
Schaugefäß vorsah, nutzte Vogeno den Entwurf für seine Zwecke. Miniaturhaft 
verkleinert integrierte er die Vorlage in seinen Monstranzentwurf. Von der 
Kleinertz’schen Vorlage übernahm der Stiftsgoldschmied in vereinfachter Form Säulen, 
Kapitelle und den mit Schmucksteinen und einem Blattkamm verzierten Giebel. Die 
Tatsache, daß Vogeno sämtliche Flächen ausschmückte, zeigt, daß die Umsetzung des 
Entwurfs in kleinerem Maßstab nicht zwingend eine Vereinfachung nach sich zog, 
sondern, daß er die Vorlage bewußt variierte.  
Dem Dreipaß stellte Vogeno eine Maria mit Kind ein, die an Goldschmiedearbeiten des 
14. Jahrhunderts orientiert ist, die sich im Aachener Domschatz befinden. Sie konnte der 
Stiftsgoldschmied am Ort studieren. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang einerseits 
eine Marienfigur mit Kind aus dem Mitte des 14. Jahrhunderts gefertigten 
Karlsreliquiar369, andererseits eine um 1350/60 datierte Madonna mit Stifter370. Ähnlich 
der Madonna des Karlsreliquiars ist auch die Figur Vogenos leicht gestaucht und einem 
Dreipaß eingestellt. Anleihe für die Gewandung Mariens nahm Vogeno bei der 
Madonna mit Stifter; das zeigen die Schüsselfalten vor dem Körper Mariens ebenso wie 
das leicht nach links ausschwingende Untergewand. 
Der Aufsatz der Monstranz besteht aus einem Sechseck mit rahmendem Sechspaß. Den 
durchbrochen gearbeiteten Pässen sind alttestamentarische Szenen zugeordnet: Der Paß 
                                                 
367 OfchrK 14, 1864, S. 138–140 und Beilage zu Nr. 12 (auch abgeb. in Falk 1994, S. 30. Der Entwurf der 
Monstranz geht auf das sogenannte Samson-Reliquiar aus dem 13. Jahrhundert im Reimser 
Kathedralschatz zurück, wie Albert Lemenieur im Zusammenhang mit einer 1880 von den Gebrüdern 
Dehin projektierten Monstranz nach dem Reimser Vorbild dargelegt. Kat. Lüttich 1990, S. 62, Kat.-Nr. 
82. Das Reimser Stück war als Vorbild von großer Bedeutung, weil es sich um ein „Gefäss aus der 
Blüthezeit der romanischen Goldschmiedekunst [handelte], welches das Problem einer Monstranz in 
diesem Style vollkommen zu lösen geeignet war. Es ist dies das reiche und berühmte Schaugefäss oder 
Reliquiarium von Rheims, welches ursprünglich bloss eine Reliquien-Monstranz war, und worin erst 
später ein zierliches Madonnenbildchen eingesetzt worden ist.“ OfchrK 15. Jg./1864, Nr. 14, S. 138. Vgl. 
dazu auch Lütkenhaus 1992, S. 190. Eine Abbildung, die das Samson-Reliquiar mit der Marienstatuette 
zeigt, lieferten bereits 1847/49 Ch. Cahier und Arthur Martin in den Mélanges d’archéologie, o. O., 
1847/49, Bd. 1, S. 117, Fig. XXI. 
368 Vgl. dazu Lütkenhaus 1992, S. 190 und Anm. 2.2.2. c), sowie Falk 1994, S. 31, Abb. 14. Hildegard 
Lütkenhaus und Birgitta Falk legten dar, daß Everhard Bescko für die Ausführung des Entwurfs nach dem 
Vorbild eines Reliquienostensoriums in Reims viel Lob erntete und schließlich den Auftrag erhielt, eine 
solche Monstranz für den Dom zu Speyer zu liefern. Diese Monstranz befindet sich heute im 
Diözesanmuseum Speyer.  
369 Kat. Aachen 1972, S. 91, Tf. XIII und S. 273, Abb. 84; Kat. Aachen 1995, S. 29. 
370 Kat. Aachen 1972, S. 264, Abb. 75; Kat. Aachen 1995, S. 67. 
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oberhalb des Ständers zeigt die Wurzel Jesse und einen in die Darstellung integrierten 
Engel, der dem Betrachter die Leserichtung vorgibt. So schließen sich im Uhrzeigersinn 
das Opfer Abrahams, das Opfer Melchisedechs, das Passahmahl, Moses mit den 
Gesetzestafeln und die Stiftshütte an. Sie alle sind um das Zentrum des Schaugefäßes, 
um die Hostie und damit um Christus, gruppiert, mit dem sie aufgrund typologischer 
Beziehungen eng verbunden sind. Sie bilden zusammen mit der Madonna mit Kind und 
der Kreuzigungsgruppe ein komplexes Bildprogramm, das entsprechend der Weisung 
des Engels zu lesen ist: als „Garantiebilder“ des Meßkanons sind Abraham und 
Melchisedech zu verstehen, weil sie schon im „Supra quae“,371 dem Meßgebet für die 
Annahme des Opfers, als alttestamentliche Typen für die Eucharistie erwähnt werden. 
Sie sind also als Illustration zur Messe zu interpretieren, da mit dem Opfer Abrahams 
symbolisch auf den Leib Christi und mit dem den Kelch und die Hostie tragenden 
Melchisedech in Angleichung an das Meßopfer zudem symbolisch auf das Blut Christi 
hingewiesen wird.372 Auch das Passahmahl, das die zum Zeichen des Aufbruchs auf ihre 
Wanderstäbe gestützten Juden zeigt, ist auf die Eucharistie bezogen. Hingegen ist der 
als Gehörnte dargestellte Moses mit den Gesetzestafeln als Zeichen des Alten Bundes 
gemeint. Der folgende Paß zeigt das Bundeszelt, das Moses auf göttliche Weisung unter 
den Zelten in der Wüste errichtet hatte und das in der Folgezeit durch den Tempel 
ersetzt werden sollte. Seit der Kirchenväterzeit gilt der Tempel als Vorbild für die 
Kirche. An dieser Stelle  vollzieht sich der Wechsel vom Alten zum Neuen Bund, der 
durch das Blut Christi besiegelt wird.373 Schnittstelle zwischen beiden ist Maria als 
Gottesgebärerin. So ist es formalkompositorisch und ikonographisch konsequent, die 
Darstellung Mariens und die der Kreuzigung in der senkrechten Achse der Monstranz 
zusammenzuführen. In diesem Sinne schließt die Mariendarstellung sich in 
Leserichtung an die alttestamentarischen Szenen an. Die abschließende 
Kreuzigungsgruppe weist auf das Opfer Christi, das am Kreuz vollzogen wird. Zudem 
wird der Opfertod Christi in Form der konsekrierten Hostie realiter vor Augen geführt. 
Das Kreuz ist eingebunden in vegetabile Ranken, die wiederum mit der Wurzel Jesse im 
                                                 
371 Bitte um die Annahme des Meßopfers. Vgl. dazu Stichwort Meßopfer, in LThK, Bd. 7: Marcellinus-
Paleotti, Sp. 343-350. 
372 Nach 1. Mos. 14,18–20 bringt Melchisedech dem von einem Kriegszug heimkehrenden Abraham Brot 
und Wein und segnet ihn. Meist ist lediglich das Opfer des Melchisedech dargestellt. LCI, Stichwort 
Melchisedech: Bd. 3: Allgemeine Ikonographie L–R, Sp. 241–242. 
373 Mt. 26,28; Mk 14,24; 1. Kor. 11,25. 
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unteren Paß korrespondieren, so daß die Wurzel Jesse zum Lebensbaum wird und damit 
auf den überwundenen Tod weist.  
Die neoromanischen Monstranzen Vogenos bestätigen, daß die Romanik ein ungleich 
größerers Potential für die Nachahmung bot als die Gotik. Bei der Fertigung 
neoromanischer Monstranzen war der Künstler an keine konkrete Vorlage gebunden,374 
sondern konnte aus dem Fundus des ihm bekannten Formenrepertoires zu 
Neuschöpfungen gelangen, die – so hat es die Monstranz in Aachen, St. Peter, gezeigt – 
sowohl über ein komplexes theologisches Programm als auch über einen dieses 
Programm sinnvoll vermittelnden Aufbau verfügen. 
3.2.3 RELIQUIARE 
Kodizes, Kelche, Monstranzen und Kreuze – kurzum alle für den christlichen Kult 
verwendeten Geräte – stehen im Dienst einer umfassenden christlichen Memoria. Das 
gilt in besonderem Maße für die Reliquiare, wie die Etymologie ihres Begriffes belegt. 
Bereits in frühchristlich-mittelalterlicher Zeit als Grabmal oder als Gefäß für die 
Aufbewahrung bezeichnet,375 dienten sie dem Gedächtnis der Heiligen und ihrer Vita. 
Neben dieser retrospektiven Erinnerung verband sich mit der Betrachtung der Reliquien 
allerdings auch der Wunsch des Betrachters nach Fürsprache der mit den Reliquien 
verbundenen Heiligen bei Gott.376 Die Mittler zwischen den Menschen und Gott folgten 
dem Vorbild Christi in letzter Konsequenz. Somit ist die christliche Memoria der Garant 
für die hagiographische Memoria, sind Monstranzen und Reliquiare formal 
austauschbar. An die Stelle der konsekrierten Hostie treten die Reliquien. Das zeigt sich 
bei verschiedenen von Martin Vogeno in den sechziger Jahren gefertigten 
Reliquienostensorien in Turmgestalt, so u. a. an zwei Turmreliquiaren in Aachen: eines 
befindet sich in St. Donatus (WK 39), ein weiteres in der Domschatzkammer (WK 29).  
Während das Donatusreliquiar vor allem im Bereich des Aufsatzes eine eher 
standardisierte Variante zeigt, weist das 1863 von Kanonikus Nikolaus Startz der 
                                                 
374 Da es keine mittelalterlichen Vorbilder gab, konnten auch die Auftraggeber diesbezüglich keine 
konkreten Vorstellungen äußern. 
375 A. Thomas führt als Bezeichnung für das Reliquiar die Begriffe conditorium und conservatorium an: 
Reliquiar. In: LThK, Bd. 8, Sp. 1213. 
376 Dabei leistet die verbale wie bildliche christliche memoria ein Doppeltes, geht es in ihr doch gerade um 
die Erinnerung an die vergangene und die künftige Selbstoffenbarung Gottes in der Geschichte. Die 
christliche memoria hatte somit einen retrospektiven und zugleich einen prospektiven Charakter: „Ihr 
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Aachener Stiftskirche geschenkte Ostensorium mit den Reliquien der hll. Apostel 
verschiedene Details auf, die es gegen die uniforme Lösung des Donatusreliquiars 
abgrenzen. Das Donatusreliquiar steht auf einem glatten Sechspaßfuß. Die aufwendig 
aus Maßwerk gearbeitete Schaftmanschette verdeckt den Schaftansatz. Die kurzen 
sechsseitigen Schaftstücke sind mit Maßwerk verziert. Die architektonische Rahmung 
des Schaugefäßes schließt zu beiden Seiten mit der auch für die Turmmonstranzen 
charakteristischen, mit Fiale und Wasserspeier verzierten schlanken Säule ab. Das 
seitliche Strebewerk ist im Gegensatz zur architektonischen Rahmung der Monstranzen 
nicht mit dem Strebewerk des zentralen Baldachins verbunden.  
Den Gesamteindruck des Donatusreliquiars prägen die Schmuckelemente seiner 
einzelnen Teile: Sie nämlich lassen aufgrund ihrer geringen Abstimmung aufeinander 
eine homogene Konzeption vermissen. Der Mangel an Angemessenheit des Dekors 
zeigt sich vor allem in der gegensätzlichen Gestaltung von Fuß, Schaft und Aufsatz, 
doch folgen auf den glatten Fuß ein überreich geschmückter Schaft und Nodus, deren 
Plastizität in dem Aufsatz kein Äquivalent findet, da die den Baldachin begleitenden, 
wie ausgeschnitten wirkenden Strebepfeiler der Zweidimensionalität stark verhaftet 
bleiben und damit der horror vacui von Schaft und Nodus vom Zentrum der 
Aufmerksamkeit ablenkt.  
Im Gegensatz dazu ordnet sich der glatt belassene Ständer des Apostelreliquiars in der 
Aachener Domschatzkammer der Gesamtkonzeption unter. Der vergleichsweise 
großzügig und klar strukturierte architektonische Aufbau ist in den Details subtiler und 
differenzierter konzipiert. Gotischen Reliquiaren entsprechend sind die Reliquien in 
nahezu schwebender Form zur Schau gestellt. Daneben verleihen der eingezogene 
sechsseitige Fuß und der dezente rahmende Blattschmuck dem Reliquiar, das die freie 
Nachbildung einer Reliquienmonstranz des 14. Jahrhunderts ist,377 im Gegensatz zum 
Donatusreliquiar eine individuelle Prägung, die sich einmal mehr darin zeigt, daß die 
formale Struktur mit dem Bildprogramm korreliert. Das bestätigt die Wahl eines 
Zwölfpasses als innere Rahmung für die „kleinere[n] Ueberbleibsel sämmtlicher zwölf 
Apostel“ 378 und weiterer Heiliger, die der Stifter, Kanonikus Startz sen., als Andenken 
                                                                                                                                               
Gegenstand war nicht nur das, was geschehen, sondern ebenso das, was versprochen war.“ Belting 
1990, S. 21. 
377 Bock 1865, S. 137. Bock 1867, S. 22. Bock bildete das Reliquiar als Fig. XXXIX ab. Kat. Aachen 
1972, S. 160. 
378 Bock 1865, S. 136. 
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aus Rom mitgebracht hatte.379 Somit wird die Bildbegrenzung zum Bestandteil der 
ikonographischen Struktur.380 Ebenso korrespondiert die in Minuskeln ausgeführte 
Umschrift des Schaugefäßes „custodit Dominus omnia ossa eorum, unum ex eis non 
conteretur“ mit dessen Inhalt, und zwar in der Weise, daß der oben dargelegte Gedanke 
der Nachfolge Christi hier veranschaulicht wird: Im Zentrum sind die sterblichen 
Überreste der Märtyrer zu sehen und da sie die Passion Christi nachvollzogen haben, ist 
ihre direkte Aufnahme in den Himmel gewährleistet.381 Darauf weist auch der inmitten 
der Reliquien dargestellte stilisierte Lebensbaum hin, der zeichenhaft für die Parusie 
steht, die erst möglich geworden ist durch Maria, die Mutter Christi, die im Baldachin 
dargestellt ist.  
Daneben schuf Martin Vogeno zwischen 1865 und 1876 eine Serie von Reliquiaren, die 
ein schlichter Sechspaßfuß, ein vierpassiges Schaugefäß und eine gotisierende 
Turmarchitektur auszeichnen. Sie stehen in Derichsweiler, St. Martin (WK 72), Frenz, 
St. Nikolaus (WK 90), Keyenberg, Hl. Kreuz (WK 106) und Aachen, St. Peter (WK 60). 
Abgesehen vom Figurenschmuck des Aachener Reliquiars sind die Stücke identisch. Sie 
alle stehen auf einem Sechspaßfuß. Ihre glatten sechsseitigen Schäfte schließen oben 
und unten mit formgleichen Profilstücken ab; idenstisch sind auch die Nodi der drei 
Arbeiten. Die Architektur, die das jeweils an der Unterseite mit Blattranken 
geschmückte Schaugefäß rahmt, ist stereotyp: Wie die übrigen Teile dieses 
Reliquiartyps besteht auch sie aus seriell gefertigten Versatzstücken wie Maßwerk, 
Fialen, Wasserspeiern und Zeltdächern. Unterscheiden lassen sich diese uniformen 
Arbeiten anhand der Inschriften, die jeweils auf die im Schaugefäß bewahrten Reliquien 
Bezug nehmen, über die somit der Bezug zur jeweiligen Pfarre hergestellt wird. Diese 
Stücke konnten in Serie und auf Vorrat produziert werden  Im Falle ihres Verkaufs 
wurden sie gemäß den individuellen Wünschen ihrer neuen Besitzer ergänzt, sei es 
durch das Einbringen einer Reliquie mit entsprechender Umschrift, sei es, wie bei 
Reliquiar in St. Peter, durch die oberhalb des Schaugefäßes in den Baldachin 
eingestellten Heiligenfiguren Peter und Paul.382  
                                                 
379 Bock 1865, S. 136. 
380 Vgl. dazu Holländer 1986, S. 72. 
381 Böhmer 1993, S. 11. 
382 Domsta wies im Zusammenhang mit der Erfassung des Kirchensilbers in Derichsweiler darauf hin, daß 
sich ein dem Martinsreliquiar verwandtes Stück in Krefeld-Bockum, St. Getrud, befinde. Domsta 1990, S. 
64-65. Das Bockumer Reliquiar stimmt im Aufbau mit den von Vogeno gefertigten Stücken überein. Der 
in der Zarge profilierte Fuß ist im Gegensatz zu den verwandten Stücken aus Silber gearbeitet. Der Nodus 
ist mit runden Zapfen geschmückt, seine Blattzungen sind tiefer aus dem Kern herausgeschnitten. Die 
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In den Formen des 14. Jahrhunderts ist ein Turmreliquiar mit zylindrischem 
Reliquenbehältnis in der Aachener Domschatzkammer (WK 27) gestaltet. Das schlanke 
Gerät mit Sechspaßfuß, den Zylinder seitlich begleitendem gotisierendem Maßwerk und 
abschließendem vierseitigen Turm trägt die Handschrift Vogenos, wie verschiedene 
Details zeigen. So ist die Zarge des Reliquiarfußes mit einem Kreuzfries verziert, der 
auch verschiedene andere Arbeiten Vogenos auszeichnet.383 Die maßwerkverzierte 
Schaftmanschette findet sich in schlichterer Ausführung, nämlich ohne die 
Strebepfeiler, an neogotischen Turmmonstranzen.384 Die den Schaft abschließenden, 
seriell gefertigten Profilstücke sind identisch mit jenen, die Vogeno für die 
Turmreliquiare mit Vierpaßschaugefäß fertigte.385 Versatzstücke, die bereits für das 
Formenrepertoire der Turmreliquiare geltend gemacht werden konnten, tauchen bei dem 
1866 von Amalia Nütten gestifteten Reliquiar formgleich wieder auf: so zum Beispiel 
einzelne Teile des Maßwerks, Fialen, Kreuzblumen und (identische) Wasserspeier. In 
variierter Form gegenüber den Turmreliquiaren ist der Nodus gestaltet. Die 
rautenförmigen Zapfen sind zugunsten der zwischen ihnen angebrachten Schmucksteine 
kleiner gestaltet, die Blattzungen, die nun mehr Raum füllen, sind ebenso mit 
gotisierendem Maßwerk verziert wie die Zierleiste unterhalb der Tragplatte des 
Zylinders, die unter anderem eine Zylindermonstranz in ‘s-Gravenhage schmückt (WK 
137). 
Drei neoromanische Reliquiare, das Reliquienostensorium für die Reliquien Karls des 
Großen und Leos III. in der Aachener Domschatzkammer (WK 26), das Bernhardus-
Reliquiar in Aachen-Burtscheid, St. Johann (WK 52) und das Chrysanthus-Reliquiar in 
Münstereifel (WK 120) fertigte Vogeno nach dem Vorbild des im Reimser 
Kathedralschatz bewahrten, im frühen 13. Jahrhundert entstandenen Sixtusreliquiars.386  
                                                                                                                                               
Ausführung der Details hingegen läßt auf eine andere Hand schließen. So sind die Blattranken stärker 
stilisiert, die Krabben in dichterer Folge gesetzt, die Kreuzblumen sind anders strukturiert, die Füllungen 
der Spitzbogen weniger detailliert gestaltet; die Wasserspeier sind stark stilisiert, durchbrochen gearbeitet 
und haben den Arbeiten Vogenos unbekannte eingerollte Schwänze. Darüber hinaus weicht das für die 
Vogenoschen Arbeiten stets identische Schriftbild der Umschrift von jenem des Bockumer Reliquiars ab.  
383 So bspw. ein Kelch in Moresnet, S. Rémy und die Rauchfässer in Keyenberg, Hl. Kreuz und Aachen, 
Domschatzkammer. 
384 Vgl. bspw. die Monstranzen in Aachen, Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen und in Wahlwiller, H. 
Cunibertus. 
385 Vgl. dazu die Reliquiare in Aachen, St. Peter, Derichsweiler, St. Martin, Frenz, St. Nikolaus und 
Keyenberg, Hl. Kreuz. 
386 Zum Reliquiar in der Domschatzkammer Aachen siehe Bock 1866 II, S. 133-134; Kat. Aachen 1972, 
S. 154, Kat.-Nr. 174, Tf. 196; Kat. Aachen 1975, S. 9. Zum Burtscheider Reliquiar vgl. Grimme 1996, S. 
80-81. Bei Bock findet sich der Hinweis, daß das Sixtusreliquiar in der von Ch. Cahier und Arthur Martin 
verfaßten Schrift Mélanges d’archéologie, o. O., 1847/49, Bd. 1, S. 117, Fig. XXI, abgebildet ist. Bock 
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Die in der Höhe variierenden Stücke stellen die Reliquien jeweils in einem runden 
Gefäß zur Schau, das von einem niellierten Achtpaß hinterfangen wird, in dessen 
Zwickel weitere, durchbrochen gearbeitete Bogenfelder eingestellt sind, so daß der 
Eindruck verschiedener Ebenen entsteht. Gemäß ihrer Bedeutung sind die Reliquien 
jeweils in der vorderen Ebene im Zentrum der Rose zur Schau gestellt – das allerdings 
auf unterschiedliche Weise: während das Burtscheider Stück aufgrund seiner 
Konzeption – der Kombination eines niedrigen Ständers mit einem im Verhältnis 
großen Aufsatz – die Reliquie des hl. Bernhard in den Vordergrund rückt und sie dem 
Betrachter gegenüberzustellen scheint, umschließen die mit höherem Ständer 
gestalteten, stärker auf das Reimser Vorbild Bezug nehmenden Reliquiare in der 
Domschatzkammer und in Münstereifel die Reliquien in einer mittelalterlichen 
Reliquiengefäßen näher stehenden, zurückhaltenden Form, da das Schaugefäß durch die 
Länge des Schaftes distanzierter und entrückter erscheint.387 
Das formale Prinzip der Staffel-Konzeption, wie sie die Schaugefäße auszeichnet, war 
ein im Mittelalter gängiges Schema, das sich durch alle Gattungen zieht.388 Prominente 
Beispiele aus dem Bereich der Goldschmiedekunst sind das Remaclus-Retabel in 
Stavelot, das lediglich durch eine Zeichnung des 17. Jahrhunderts überliefert ist,389 
sowie zwei mosanische Platten – die eine in Boston im Museum of Fine Arts, die andere 
in Lille im Musée des Beaux-Arts – die in einem größeren Kontext standen. Wie 
Rosalie Green 1961 überzeugend nachwies,390 waren die beiden Platten Zwickelfelder 
einer Konzeption aus zwei verschieden großen Vierpässen, die, einander überlagernd, 
um ein Quadrat angeordnet sind. Anders als das Programm der von Green 
rekonstruierten vierpassigen Platte ist die Achtpaßkonzeption Vogenos jedoch nicht als 
                                                                                                                                               
1866 II, S. 134. Hildegard Lütkenhaus wies darauf hin, daß P. Tarbé bereits 1843 eine Schrift mit dem 
Titel Trésors des églises de Reims publiziert hatte. Lütkenhaus 1992, Kap. 2.2.2. d). Die Zeichnung des 
Sixtusreliquiars ist abgebildet in: L’Anjou Religieux et les Orfèvres du XIX ième Siècle. Inventaire 
Générale Pays de la Loire 5. Angers (?) 1983, Abb. 85a. Lütkenhaus 1992, Anm. Kap. 2.2.2. c). 
387 Das nicht gemarkte Münstereifeler Reliquiar ist Vogeno zuzuschreiben. Das belegen einerseits die 
Drachenfüße, die in gleicher Form als Träger des Bernhardus-Reliquiars und des Reliquiars mit den 
Reliquien Karls und Leos fungieren. Neben den Rosetten am Nodus, die ebenfalls einige Kelche Vogenos 
zieren – z. B. den Kelch in der Rektoratskirche in Eupen – zeichnen die den Zwickeln des 
Sechspaßschaugefäßes hinterlegten, perlschnurgesäumten Paßfelder mit plastischen Disteln auch ein 
Reliquiar in Aachen, St. Peter aus.   
388 Vgl. hierzu Anm. 24. 
389 Die Zeichnung wird in Lüttich im Archiv aufbewahrt. Das Retabel fiel in napoleonischer Zeit der 
Säkularisierung zum Opfer. Vgl. dazu Preising 1987, S. 19, und Kat. Stuttgart 1977, Bd. 1, S. 407. 
390 Green 1961, S. 157–169; besonders S. 157–163. 
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bedeutungsgeladenes Zeichen gemeint.391 Bei der Vogenoschen Konzeption handelt es 
sich um die formale Übernahme des Schemas. Das belegen die in Niello dargestellten 
Chimären in den Achtpaßfeldern ebenso wie die Blatt- und Blütenornamente in den 
Zwickelfeldern. Hier deutet sich bereits der spielerische Umgang mit Formen an, wie er 
sich um 1900 beispielsweise im Atelier des Utechter Goldschmieds Jan Hendrik Brom 
(1860–1915) vollzog.392 Zwei Zeichnungen Broms, die noch Anklänge an das Reimser 
Vorbild erkennen lassen, verdeutlichen die Entwicklung vom bedeutungsgeladenen 
Zeichen zum spielerischen Umgang mit sinnreichen Formen. Hier wird nicht nur eine 
dem Mittelalter immantente Entwicklung nochmals nachvollzogen, sondern es bestätigt 
sich auch die These Mario Schwarz’, der feststellte, daß das 19. Jahrhundert, das die 
Kunstwissenschaft für sich entdeckte, ein in sich geschlossenes Gebilde sei, dessen 
Formenschatz man sich bediente, weil bestimmte Formen mit bestimmten Aussagen 
verbunden seien. Läßt sich letztgenannter Aspekt für die Reliquiare in der Aachener 
Domschatzkammer und in Aachen, St. Johann nicht aufzeigen, so ist er deutlich 
formuliert in der Monstranz in St. Peter, Aachen, die das Bildprogramm mit 
eindringlichen geometrischen Formen verknüpft. 
Über eine ähnliche diagrammatische Struktur verfügt auch ein 1876 entstandenes 
neoromanisches Reliquiar in St. Peter, Aachen (WK 61). Seine visuelle Eindringlichkeit 
beruht auf der Kombination der elementargeometrischen Formen von Kreis und 
Quadrat, die als Kodierungen der Welt den Zusammenhang des Weltgefüges 
aufzeigen.393 Dieses Weltgefüge ist memorativ konzpiert. Damit bestätigt sich einmal 
mehr der konsequente Aufbau des Reliquiars, operiert doch auch hier die 
hagiographische Memoria mit memorativen Bildformen. Diese Bildform verweist 
letztlich aufgrund der Austauschbarkeit der Zeichen auf Christus, wodurch die Erlösung 
des hl. Johannes, dessen Reliquien im Zentrum des Reliquiars zu sehen sind, garantiert 
ist. Darauf weist zudem das im Bild präsente Kreuz, ruhen die Reliquien doch im 
Schnittpunkt des Kreuzes. So operiert die Religion als Religion des Gedächtnisses auch 
im 19. Jahrhundert mit Gedächtnisbildern.394  
                                                 
391 Zur Rekonstruktion des Bildprogramms, in dem sich die mosanischen Platten einst befanden,  siehe 
Green 1961, S. 163–169. 
392 Zu Jan Hendrik Brom siehe Gaalman 1994, S. 153–162; dort auch weiterführende Literatur. 
393 Holländer 1972a, Sp. 459–460; Holländer 1972b, Sp. 498-509. Stichwort: geometrische Figuren, in: 
Sachs/Badstübner/Neumann 1991, S. 145–147. Stichwort: Kreisformation, in: Sachs/Badstübner/ 
Neumann 1991, S. 217. 
394 Im Gegensatz dazu kennzeichnet ein spielerischer Umgang mit den Formen das formal mit dem in 
Aachen, St. Peter entfernt verwandte Reliquiar in Rolduc, Gemeinde Kerkrade (WK 130). 
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So tauchen Kreis und Quadrat auch bei einem Kreuzreliquiar in Floisdorf, St. Pankratius 
(WK 87) auf: Im Schnittpunkt der Kreuzbalken ist ein Kreis zu sehen. Diesen rahmt ein 
aus Blattwerk gestaltetes Quadrat. Die dreiblattgeschmückten Vierpässe am Ende der 
Arme des lateinischen Kreuzes greifen in verzerrter Form abermals das Viereck auf. 
Offenbar handelt es sich hier um eine rein formale Gliederung, sind doch die Zeichen 
sinnentleert: Während nämlich das den Kreis rahmende Quadrat lediglich mit 
Blattschmuck verziert ist, zeigen die Darstellungen in den Vierpässen Opferszenen; 
letztlich zählen diese nicht zu jenen austauschbaren Zeichen, die sich immer wieder in 
mittelalterlichen Schemata ähnlicher Bauart finden.  
3.2.4 ALTARKREUZ 
Nach derzeitigem Stand der Forschung ist nur ein von Martin Vogeno gefertigtes 
Altarkreuz bekannt. Es befindet sich in der Emmericher Martinikirche (WK 76). Das 
1884 datierte Standkreuz ist formal mit dem Kreuzreliquiar in Floisdorf vergleichbar. Es 
verfügt ebenfalls über einen glatten, seitlich ausgezogenen Sechspaßfuß. Bei dem 
Emmericher Altarkreuz folgen auf den Fuß – anders als bei dem Kreuzreliquiar in 
Floisdorf – die Schaftmanschette, ein kurzes maßwerkverziertes Schaftstück und der 
Nodus. Eine zweizonig konzipierte, gotisierende Architektur mit Heiligenfiguren in 
Niello vor Emailgrund leitet in das Kreuz über, dessen formale Lösung eine 
Kombination verschiedener mittelalterlicher, jedoch modifizierter Vorbilder ist. Ähnlich 
dem im 14. Jahrhundert und um 1400 entstandenen Kreuz in St. Columba in Köln395 
rahmen stereotype vegetabile Ornamente die Kreuzbalken. Die Gestaltung der 
Balkenenden mit Vierpässen und Lilien sowie die Eckverkröpfungen am Schnittpunkt 
der Balken lassen auf die Kenntnis des Kreuzes in St. Mariä Himmelfahrt in Köln (Abb. 
183) schließen, das im Gegensatz zu anderen, formal ähnlichen Kreuzen bereits 1858 in 
der von Franz Bock verfaßten Schrift Das heilige Köln abgebildet worden war. 
Im Unterschied zum Kölner Kreuz sind die Lilien des Vogenoschen Kreuzes 
proportional kleiner gehalten. Nicht sie betonen die Balkenenden, sondern die 
modifizierte oder gedoppelte Lilienform, die aus den Lilien und den Pässen angefügten, 
dreigliedrigen Blättern zusammengesetzt ist. In ähnlicher Weise doppelt der 
dreigliedrige Blattschmuck zudem die Verkröpfung im Zentrum. Der prächtige 
                                                 
395 Vgl. Fritz 1982, Abb. 440. 
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Schmuck fügt sich zu einem unruhigen Gesamtbild zusammen und lenkt von der 
zentralen Christusfigur ab. 
Die Kombination verschiedener Vorbilder führte zu einer disparaten Komposition: Der 
Versuch, durch die Kombination der als typisch geltenden gestalterischen Elemente 
mittelalterlicher Kreuze ein neues Kreuz zu schaffen, das das Mittelalter perfekt 
repräsentiert, führte zur inszenierten Übersteigerung mittelalterlicher Formensprache. 
3.2.5 WEIHRAUCHFÄSSER396 
Die von Martin Vogeno gefertigten Rauchfässer sind im wesentlichen auf drei 
Grundtypen zurückzuführen: Der erste Typ gehörte bereits zum Repertoire der 
Werkstatt Heinrich Vogenos und ist von Martin Vogeno übernommen worden. Der 
zweite Typ besteht aus einer kugeligen Grundform, die durch das Abschneiden von 
Kalotten an vier oder sechs Seiten und die unterschiedliche architektonische Gestaltung 
der Deckel zu neuen Varianten führte.397 Der dritte Typ verfügt über ein flachkugeliges 
Kohlebecken, dem eine idealisierende Zentralarchitektur aufgesetzt ist.  
Dem ersten Typ ist das Rauchfaß in Eupen, St. Nikolaus (WK 82) zuzurechnen.398 Das 
Faß steht auf einem runden, blattkranzgeschmückten Fuß. Akanthusblätter zieren das 
Kohlebecken an der Unterseite. Sein Rand schließt mit einem Ornamentband aus 
sternförmigen Blüten in Medaillons und geflügelten Engelsköpfen, die als Halterung für 
die Kette dienen. Durchbrochen gearbeitete Ovale und Kreise zieren den eingezogenen 
Deckel und das abschließende Dach. Laut Eintrag in das Eupener Memoriale vom 
30.09.1865 ist das Rauchfaß „von Vogeno gemacht“.399 Martin Vogeno übernahm 
dieses Modell aus der Werkstatt seines Vaters, der vergleichbare Stücke nach 
Donsbrüggen, St. Lambertus (WK 9) und Konzen, St. Pankratius (WK 13) lieferte.400 
                                                 
396 Bennung, Form und Ausstattung der Weihwasserbehälter behandelt ausführlich: Braun 1932, S. 598–
627. 
397 Witte 1910, S. 145. 
398 Vgl. dazu die Rauchfässer in Donsbrüggen, St. Lambertus (WK 9) und in Konzen, St. Pankratius  (WK 
13). Vgl. Kap. 3.1).  
399 PfA Eupen. Memoriale vom 30. September 1865. 
400 Das Memoriale gibt keinen Hinweis auf die Datierung des Rauchfasses, und es nennt auch nicht 
explizit Martin Vogeno als Hersteller, sondern lediglich Vogeno. Auch wenn das Faß nicht gemarkt ist, so 
kann es sich – ausgehend vom Jahr 1865 – nur um eine Arbeit Martin Vogenos handeln, da Johann 
Heinrich die Werkstatt 1860 seinem Sohn übertragen hatte. Es ist anzunehmen, daß mit der 
Geschäftsübergabe auch die Übernahme der Lagerbestände verbunden war. Da das Rauchfaß nicht 
gemarkt ist, ist es theoretisch möglich, daß das 1865 von der Eupener Kirche erworbene Faß noch auf die 
Werkstatt Johann Heinrichs zurückgeht. 
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Die Repräsentanten des zweiten Typs befinden sich in Aachen in der 
Domschatzkammer (WK 30 und WK 31) und in St. Peter (WK 62), in ‘s-Gravenhage in 
der Kirche Onze Lieve Vrouw Ontbevlekt Ontvangen (WK 138 und WK 139) und in 
der Hl.-Kreuz-Kirche in Keyen-berg (WK 107). Die Fässer des zweiten Typs lassen sich 
anhand formaler Kriterien nochmals in zwei Gruppen unterteilen: der ersten Gruppe 
sind jene Fässer zuzurechnen, deren Kohlebecken romanisierend konzipiert sind, zur 
zweiten Gruppe zählt die gotisierende Variante. Zur romanisierenden Gruppe des 
zweiten Typs gehören die Aachener und ‘s-Gravenhagener Rauchfässer, die sich 
dadurch auszeichnen, daß die kreisförmige Grundform des Kohlebeckens in ein Viereck 
überführt wird, wobei den vier Seitenflächen jeweils Halbkugeln vorgesetzt sind. Im 
Gegensatz dazu zeigt das die neogotische Variante des zweiten Typs vertretende 
Keyenberger Faß eine Überführung der Kreisform in ein Sechseck. Für die Gestaltung 
der schmaleren Seitenflächen dieses Stückes verzichtete Vogeno zugunsten einer 
stärkeren Höhenausrichtung auf die Halbkugelform. 
Die romanisierenden Fässer in der Aachener Domschatzkammer und in St. Peter sowie 
die Rauchfässer in ‘s-Gravenhage sind bis auf die Bildprogramme im Bereich des 
Kohlebeckens identisch: Die Halbkugeln sind im Durchmesser etwas kleiner als die 
abgeschnittenen Kalotten, so daß sich eine bogenförmige Rahmung an ihrer Unterseite 
ergibt. Die Viertelkugeln des Deckels sind wie die Giebelfelder, in die sie eingestellt 
sind, durchbrochen gearbeitet.401 Oberhalb der Giebelfelder wird die viereckige 
Grundform in eine achteckige überführt, über der sich jeweils ein Oktogon erhebt. Der 
unterschiedlich detaillierte architektonische Aufbau führt zu zwei verschiedenen 
Varianten: Für die Gestaltung der architektonischen Aufbauten der Rauchfässer in der 
Aachener Domschatzkammer wählte Vogeno mehrere dem Oktogon jeweils 
angegliederte Kapellenbauten mit unterschiedlich hohen Trauflinien. Sie lassen den 
Zentralbau nahezu verschwinden und vermitteln den Eindruck komplexer Stadtanlagen. 
Für die architektonische Deckelgestaltung der Fässer in ‘s-Gravenhage und in Aachen, 
St. Peter beschränkte sich der Goldschmied auf ein Oktogon. 
Formalkompositorisch gehen die Weihrauchfässer in der Domschatzkammer Aachen 
auf ein silbernes Weihrauchfaß des 12. Jahrhunderts im Trierer Domschatz402 zurück. 
Während das von Vogeno in gotischen Formen um 1860 gefertigte Weihrauchfaß das 
                                                 
401 Aus Gründen der Funktionalität mußte das Becken und damit auch die es schmückenden Viertelkreise, 
jeweils geschlossen bleiben.  
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Vorbild variiert, läßt das 1864 datierte, romanisierende Faß die sogenannte Strenge im 
Stil erkennen.403 Der architektonische Aufbau des wenige Jahre früher entstandenen 
Stückes zeigt gotisierende Kapellen. Ihre Zeltdächer tauschte Vogeno 1864 bei der 
Herstellung des zweiten Fasses durch die gebusten Dächer einer romanisierenden 
Architektur aus. Die Maßwerkfenster, die jeweils die gesamte Fassade einer Kapelle 
einnehmen, wichen kleinen Rundfenstern und Bogengalerien. Für die Gestaltung der 
Fässer kombinierte der Goldschmied ein dem romanischen Vokabular verpflichtetes 
Kohlebecken mit einem architektonisch gestalteten Aufsatz, eine Lösung, die mit der 
von Theophilus Presbyter im 12. Jahrhundert in der Schedula diversarum artium 
konform geht.404 Was Theophilus Presbyter über den architektonischen Aufbau 
mittelalterlicher Rauchfässer berichtet, das hat Martin Vogeno entweder aus eigener 
Anschauung oder aufgrund eines Modells gekannt. Mit gegenständigen Tieren auf den 
oberen Viertelkugeln und Laubranken auf den unteren greift der Aachener Goldschmied 
nämlich auf das Bildprogramm des Trierer Vorbilds zurück. Diese ikonographische 
Variante findet sich auch auf dem um 1860 entstandenen Faß in der Aachener 
Domschatzkammer. Das stilgetreue Gegenstück aus dem Jahr 1864 hingegen zeigt 
Ranken in den Halbkugeln. Während die Schmuckelemente des um 1860 entstandenen 
Weihrauchfasses eng an das Trierer Stück angelehnt sind, ist der Aufsatz in seinen 
Formen frei gestaltet. Das Faß aus dem Jahr 1864 zeigt formal eine größere Nähe zum 
                                                                                                                                               
402 Siehe dazu Kat. Trier 1985, S. 118. 
403 Bock 1866, Theil II, Anhang, S. 133, erwähnt an erster Stelle das „gothische Rauchfaß nebst 
Schiffchen in Silber“ und an zweiter Stelle ein „romanisches Rauchfaß in vergoldetem Silber“, das er mit 
dem Vermerk „ein Geschenk des Rentners Rehm“ versieht. Dieser Hinweis kennzeichnet das Faß 
eindeutig als Arbeit Martin Vogenos, wie der Kontext – S. 141 – bestätigt. Das romanisierende Faß 
schenkte Rehm als „formverwandtes Gegenstück“ zum gotisierenden Faß. Bock 1866, Theil II, S. 142. 
404 Zur Schedula diversarum artium siehe Theobald/Stromer 1984, S. 3–178, hier besonders S. 112–120, 
und Bänsch/Linscheid-Burdich 1985, S. 363–375. In seiner dreibändigen Schedula diversarum artium des 
12. Jahrhunderts beschreibt Theophilus Presbyter in Buch III, 61. Kapitel Beschaffung und Herstellung 
der der Ausschmückung der Kirche dienenden Objekte und reflektiert ihre theologischen Grundlagen. 
Einzige Ausnahme ist das Kapitel über Weihrauchfässer, das Theophilus durch detaillierte Vorschläge zur 
Ikonographie bereichert, um ein offensichtlich wenig geläufiges Gerät und Bildprogramm vorzustellen. So 
sind architektonisch gestaltete Rauchfässer vor dem 12. Jahrhundert weder realiter noch in Abbildungen 
bekannt. Westermann-Angerhausen 1988, S. 48-50. Zum Deckel schreibt Theophilus: „In demselben 
Maße drehe auch den oberen Teil, dessen Höhe jedoch so groß bleiben muß, daß er sich dreimal in 
Stufen einschneiden läßt wie ein hölzerner Glockenturm, so daß jeder geschnittene Absatz nach oben hin 
enger und enger wird. [...]; auf der Oberseite forme auch Giebel in der Form von Dächern. Auf dem 
nächsten Absatz bilde acht Seiten, vier breitere und vier schmalere, die du auch rund machen kannst; die 
Kanten der breiteren sollen vorstehen und die der schmaleren zurückspringen, so daß die Rundung auf 
diese Weise sichtbar wird; darauf forme Dächer, die zu ihrer Größe passen. Den vorletzten Absatz mache 
ebenso [...] der oberste Absatz aber soll mit acht gleich breiten Seiten und ohne Dächer geformt werden. 
Das ist der obere Teil des Rauchfasses.“ Bänsch/Linscheid-Burdich 1985, S. 368. Eine detaillierte 
Beschreibung der Ausgestaltung der Architektur erübrigte sich für Theophilus, da die Romanik der 
verbindliche, die Gotik ein zukünftiger Stil war.  
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Vorbild; gefertigt ist es allerdings nicht unmittelbar nach dem Vorbild, sondern, wie 
Bock darlegt, nach einem Entwurf des Kölner Architekten Heinrich Johann Wiethase.405 
Ausdrücklich wies der Kanonikus darauf hin, daß das 1864 gefertigte Rauchfaß „in 
letzter Zeit durch Abzeichnungen und Gypsabgüsse vielfach in archäologischen Kreisen 
bekannt geworden“ sei und daß Martin Vogeno „in der technischen Herstellung dieses 
Rauchfasses auf’s neue besthätigt, dass er es versteht, in den heut wenig gekannten und 
geübten Formen des spätromanischen Styles sich mit Freiheit und Leichtigkeit, aber 
auch mit stylistischer Strenge zu bewegen“. 
Im Gegensatz zu den beiden Fässern aus der Domschatzkammer Aachen zeigt das 
Bildprogramm des Rauchfasses in Aachen, St. Peter, in den oberen Viertelkugeln 
gegenständige Tiere, in den unteren Viertelkugeln die personifizierten, Wasser aus ihren 
Amphoren schüttenden Paradiesflüsse. Diese Lösung steht jener in der Schedula des 
Theophilus erwähnten Fässern sehr viel näher.406 Den von Theophilus geschilderten 
gestaffelten, komplexen architektonischen Dachaufbau übernahm Vogeno jedoch nicht. 
Statt dessen griff er zu der sehr schlichten Variante eines Oktogons mit gotisierenden 
Fenstern.  
Dem zweiten Typus zuzurechnen ist das Weihrauchfaß in Keyenberg, Hl.-Kreuz (WK 
107). Anders als die Kugelfässer sind hier abgeflachte Segmentfelder zu sehen, die mit 
reliefierten Ranken vor punziertem Hintergrund verziert sind. In die spitzen Giebelfelder 
sind alternierend aus Dreiblättern zusammengesetzte Pässe und strahlenförmig 
konzipierte Rosetten eingelassen. Sie zieren nicht nur ein im Atelier Vogeno 1894 
gefertigtes, nach Herve, S. Jean-Baptiste geliefertes Ziborium, sondern sind zudem 
Bestandteil des gotisierenden Maßwerks des im 19. Jahrhundert vollendeten Kölner 
Doms. Anregung für die Gestaltung des Rauchfasses in Keyenberg mag Vogeno ein in 
die erste Hälfte des 15. Jahrhunderts datiertes Rauchfaß in der Emmericher 
Schatzkammer gewesen sein, das Aus’m Weerth407 schon 1857 publiziert hatte. 
Übernahm Vogeno die formale Lösung des Kohlebeckens und der Giebel, so ist der 
Turmaufsatz schlanker, höher und weniger dominant als der des niederrheinischen 
Vorbildes. 
                                                 
405 Bock 1866, Theil II, S. 141 und 142. 
406 Theophilus Presbyter, Schedula diversarum artium, Buch III, 61. Kapitel. Ausgabe Theo-bald/Stromer 
1984, S. 112-113. 
407 Aus’m Weerth 1857, S. 2, Tf. I, 2. 
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Vertreter des dritten Typs ist das vermutlich 1884 gefertigte Rauchfaß in Upsala (WK 
148.408 Wesentlicher Unterschied zu den oben genannten Fässern ist das kugelförmig 
gestaltete, schlichte Kohlebecken. Den Rand des Beckens ziert ein Ornamentband mit 
einem Zickzackmuster. Der Deckel ist an der Oberseite mit kleinen durchbrochenen 
Vierpässen verziert. Darüber erhebt sich eine gotisierende Architektur, deren 
Mittelpunkt ein von Kapellen umstandener Zentralbau bildet. 
Im Gegensatz zu den gestaffelten Konzeptionen der Rauchfässer des zweiten Typs gilt 
das Hauptaugenmerk der Arbeit in Upsala dem architektonischen Aufbau, der trotz des 
schlichten Kugelgefäßes bis ins Detail durchgestaltet ist.  
Diese Lösung erforderte einerseits eine zurückhaltende Konzeption des Beckens, 
andererseits eine relativ große Grundfläche für die Architektur bei geringerer Staffelung. 
Die Kugelform bot sich für die Umsetzung also geradezu an. 
Die unterschiedlichen formalästhetischen Lösungen der verschiedenen Typen verbindet 
der Zentralbaugedanke, der wesentlich für die Deutung der Rauchfässer als Symbol des 
Himmlischen Jerusalems ist, stellte doch bereits Theophilus fest, daß sie „in Gestalt der 
Stadt, welche der Prophet auf dem Berge gesehen“ 409 habe, zu konzipieren seien.  
3.2.6 MESSPOLLENGARNITUREN410 
Drei verschiedene Modelle von Meßpollengarnituren aus dem Atelier Martin Vogeno 
sind bekannt. Sie alle verbindet die Form des zweipassigen Tabletts mit vertieftem Fond 
und verzierter Fahne: Das erste Modell, repräsentiert durch die Garnitur in 
‘s-Gravenhage, O.L.V. Onbevlekt Ontvangen (WK 139) zeichnet sich durch schlichte, 
fast konisch zulaufende Kännchen über vierpassigem Fuß aus. Die Kännchen sind auf 
der Bauchung und am oberen Rand mit einem Ornamentband aus reliefierten Ranken 
gestaltet. 
Ein zweites bauchiges Modell lieferte Vogeno an verschiedene Kirchen: an St. Kastor in 
Koblenz (WK 110, Abb. 194), an die Pfarrkirche in Rolduc (WK 131), an die 
Kathedrale in Malmedy (WK 116) und die Röher St. Antoniuskirche (WK 129). 
                                                 
408 Ausgeliefert hat Vogeno das Rauchfaß an das Jesuitenkloster in Nijmegen. Noch 1989 befand es sich 
dort, danach wurde es innerhalb des Ordens in das Kloster in Upsala überführt. 
409 Theophilus Presbyter, Schedula diversarum artium, Buch III, 59. Kapitel. Ausgabe Theo-bald/Stromer 
1984, S. 112–113. 
410 Zur Nomenklatur, Funktion, dem zu verwendenden Material und zur ornamentalen Ausstattung der 
Meßkännchen äußert sich ausführlich Braun 1932, S. 414–440. 
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Erhalten sind allerdings nur die identischen Garnituren in Koblenz und in Rolduc.411 In 
die Zwickel des zweipassigens Tabletts sind jeweils Kreisausschnitte eingebracht, die mit 
Ranken graviert sind. Die Fahne des Tabletts ist jeweils mit einem Zickzackband 
geschmückt, in das gravierte Blattranken eingestellt sind. Der Tablettfond ist glatt 
belassen. Die Kännchen stehen auf runden Füßen. Die Bauchung umläuft ein graviertes 
Zierband mit Medaillons, in die wiederum Engelsköpfe graviert sind. Der Hals der 
Pollen ist jeweils mit einem blütenbesetzten Ornamentband verziert. Die Henkel sind 
aus S-förmig geschwungenen Drachen geformt. Der Vergleich dieser Garnituren mit 
dem Tablett in Malmedy zeigt, daß alle drei Tabletts identisch sind. Somit ist 
anzunehmen, daß auch die Meßpollen in Malmedy den Modellen in Koblenz und in 
Rolduc entsprechen. Das einst in Röhe befindliche Ensemble, dessen Verbleib heute 
unbekannt ist, war auf der Ausstellung in Aachen 1862 vertreten, wie der Katalogeintrag 
bestätigt. Bock schrieb: „In der Form genau wie die sub Nr. 85, aber einfacher im 
Ornament. Der kleine Teller ist allein mit Schmuck ausgestattet.“ 412 Unter Nr. 85 
führte Bock eine von Bescko gefertigte Meßpollengarnitur an, die sich in Aachen in der 
Domschatzkammer befindet. Sie ist formal nahezu identisch mit den Vogenoschen 
Stücken in Koblenz und Rolduc. Bock fügte der Beschreibung der Garnitur Besckos 
hinzu, daß die „ampullae, im Style des XIV. Jahrhunderts gehalten, ... entworfen 
[worden sind] vom Architekten Professor Schmidt in Wien“.413 Wenngleich der Entwurf 
Schmidts nicht ausfindig gemacht werden konnte, so kann doch festgestellt werden, daß 
sowohl Bescko als auch Vogeno sich an jenem Entwurf des namhaften Architekten 
orientierten, diesen jedoch unterschiedlich umsetzten. Das Grundmodell lieferte der 
Entwurf, die Auschmückung variierten die Goldschmiede. 
Reicher in der Ausstattung ist der dritte Typ, eine weitere Garnitur in Koblenz, 
St. Kastor (WK 113). Auf dem vertieften Spiegel des zweipassigen Tabletts mit 
profilierter Fahne befinden sich runde Felder mit einbeschriebenem Dreipaß zur 
Stabilisierung der Kännchen. Die auf dreipassigem Fuß stehenden Kännchen haben 
einen kugelförmigen Körper und einen spitzen, aus einem Dreipaß entwickelten 
Ausguß. Gekrümmte, zweibeinige, geflügelte Drachen bilden den Henkel.414 Eine 
                                                 
411 Laut Auskunft von Pfarrer Pater Wilhelm Oomen SJ, Röhe, befindet sich die Meßpollengarnitur nicht 
mehr am Ort. In Malmedy konnte lediglich das Tablett ausfindig gemacht werden. 
412 Kat. Aachen 1862, S. 25, Kat.-Nr. 35. 
413 Kat. Aachen 1862, Kat. Nr. 85, S. 36–37. 
414 Bock erwähnt, daß Martin Vogeno für den „Schatz des hiesigen Münsters“ nach einem Entwurf von 
Friedrich Schmidt eine Garnitur mit Kleeblattfuß, Bauchung und dem Schriftzug „Non in aqua solum sed 
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gegossene Engelsstatuette ziert jeweils den Deckel. Während die Proportionen des 
kugelförmigen Gefäßkörpers im Verhältnis zur Tülle fast zu klein gewählt scheinen, 
sind die drachenförmigen Henkel, die motivisch auf den um 1110 in Südengland 
entstandenen Leuchter aus Gloucester zurückgehen, meisterhaft gestaltet.415 Weniger 
funktional, vielmehr als Selbstzweck, sind die Tierkörper muskulös und spannungsreich 
dargestellt. Die Kraft, mit der die Drachen ein Stück des Gefäßrandes herauszubeißen 
scheinen, wird durch die Körperspannung der Tiere zum Ausdruck gebracht. An dieser 
Stelle sind einerseits die muskulösen Halspartien zu nennen, andererseits die gegen die 
Tülle gestemmten Drachenfüße, die die S-förmig gekrümmte Haltung bedingen. Diese 
kraftvolle Körperspannung setzt sich bis in die Extremitäten fort, ist doch das 
Schwanzende nochmals C-förmig eingerollt. Mit ihr korrespondieren auch die kräftig 
durchmodellierten Flügel der Tiere; so wiederholen die Flügelspitzen die stemmende 
Bewegung der Beine. Vielleicht versuchte der Goldschmied mit den auffälligen Drachen 
die leicht unproportionierte Form der Gießgefäße zu kompensieren.  
Eng verwandt ist diesem qualitätvollen Ensemble eine von dem Kempener Goldschmied 
Franz Xaver Hellner gefertigte Meßpollengarnitur in Sint-Joost ten Nodde.416  
3.2.7 BUCHDECKEL 
1867 findet sich im Organ für christliche Kunst, dem Sprachrohr der Katholiken, ein 
Artikel von Franz Bock über Das Album der Stadt Aachen an Papst Pius IX.,417 das dem 
Papst anläßlich des Sekularfestes des Apostelfürsten Petrus überreicht wurde. Viele 
tausende treue Anhänger der Kirche Deutschlands sollten „mit Wort und Unterschrift“ 
ihre „Gefühle der Verehrung, Liebe und Anhänglichkeit“ gegenüber dem Papst 
bezeugen.418 „Damit nun auch das Aeussere dieser Ergebenheitsadresse durch alle 
                                                                                                                                               
in aqua et sanguine“ gefertigt habe, deren Tablett gravierte Halbbilder von Engeln zeige, die 
Spruchbänder mit demWortlaut „Christus lavit nos a peccatis nostries in sanguine suo“ zeigen. Auf der 
äußeren Umrandung des Tabletts stand: „Haurietis aquas de fontibus salvatoris.“ Wenngleich die 
Beschreibung auch nicht sehr genau ist und sich der Entwurf Schmidts somit nicht exakt rekonstruieren 
läßt, so finden sich doch verschiedene Versatzstücke der bekannten Meß-pollengarnituren wieder. Bock 
1866, Theil II, S. 134–135. 
415 Zu diesem Leuchter aus vergoldeter Bronze, London, Victoria und Albert Museum, siehe Grimme 
1985, S. 92, Abb. 63 und Oman 1958, besonders S. 9, Fig. 4.  
416 Vgl. dazu Falk 1994, S. 329, WK 265. Das Hellnersche Stück schließt mit bekrönenden Engelsfiguren 
ab und steht dem Koblenzer somit näher als die von Norbert Jopek angeführten von August Witte 
gefertigten Kännchen im Aachener Domschatz. Kat. Trier 1984, S. 250, Kat. –Nr. 215 und Kat. Aachen 
1972, S. 169, Nr. 199, Tf. 202. 
417 OfchrK 17. Jg./1867, Nr. 16, S. 162-166. 
418 OfchrK 17. Jg./1867, Nr. 16, S. 162. 
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Mittel der Kunst aufs reichste ausgestattet würde und mit dem würdig gehaltenen 
Inhalte harmonisch in Einklang stände“, wurden dem Album vier Miniaturbilder mit 
passenden Initialverzierungen auf Pergament vorangestellt. Der Architekt Hugo 
Schneider entwarf im Hinblick auf die reichen Buchbeschläge des XIV. Jahrhunderts 
jene Eckverzierungen, die als zierliche Beschläge aus vergoldetem Silber die vier Ecken 
des Albums und in passenden Rundmedaillons die beiden mittleren Flächen des 
Einbandes schmücken. Mit der Ausführung der metallenen Verzierungen betraute man 
Stiftsgoldschmied Vogeno, „da die einschlagenden Kunstarbeiten, die Herr Vogeno in 
neuester Zeit angefertigt, ... die Gewähr [geben], dass auch das Aeussere des Aachener 
Albums in seinen charakteristischen Beschlägen den Stempel der Gediegenheit und 
Tüchtigkeit an sich trägt und den Ruf der Aachener Goldschmiede auch nach aussen 
fördern und befestigen wird“.419 Das Bildprogramm ist unbekannt, da der Buchdeckel 
sich in Rom nicht mehr nachweisen ließ.420   
Erhalten hat sich ein Buchdeckel in Nieuwenhagen, in der katholischen Pfarrkirche 
Onze Lieve Vrouw Hulp der Christenen (WK 122). Seine geometrische Disposition 
entspricht der bereits im Frühmittelalter standardisierten Gestaltung nach dem Prinzip 
der Quinkunx,421 einer weitverbreiteten Matrix, die aus einer um das Zentrum 
geordneten Vierzahl von Begriffen oder Bildern besteht. Neu im Vergleich zu 
frühmittelalterlichen Buchdeckeln ist die Monumentalisierung einer mandorla-artigen 
Form. Während diese im frühen Mittelalter in der Regel das zentrale Feld eines 
regelmäßig in Kompartimente aufgeteilten Buchdeckels zierte, überzieht es im Falle des 
Nieuwenhagener Stückes den gesamten Buchdeckel in Höhe und Breite. Innerhalb des 
geometrischen Schemas sind die Zeichen austauschbar.422 An die Stelle der 
traditionellen Darstellung Christi tritt ein Signum Christi, nämlich das lateinische 
Kreuz.  
                                                 
419 OfchrK 17. Jg./1867, Nr. 16, S. 165-166. 
420 Für diese Auskunft danke ich Herrn Erzbischof Marchisano, Rom. 
421 Zu Buchdeckeln allgemein siehe Steenbock 1962, S. 1 ff. und Steenbock 1965, S. 1 ff. Zur quin cunx 
vgl. Kemp 1994, S. 45.  
422 Die Austauschbarkeit des Bildprogramms bestätigt ein Brief Vogenos aus dem Jahr 1876 an den 
Pfarrer zu Otzenrath, in dem der Goldschmied Vorschläge für die Gestaltung eines Missale macht, das die 
Pfarre bei Vogeno in Auftrag gegeben hat. Dok.-Nr. 29. 
Das Missale ist in Otzenrath nicht mehr vorhanden. Ältere Pfarrmitglieder konnten sich allerdings an 
dieses Stück erinnern. - Vogeno schrieb: „[...] auf der Vorderseite die 4 Evangelisten, hintere Seite 
Kreuzigungsvierung oder 4 andere Heilige nach Wahl: Kappen wie Krampen.“ PfA Otzenrath, Dok.-Nr. 
29. 
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Die Anordnung der vier in den von Mandorla und rechteckigem Buchrahmen 
positionierten Evanglistensymbolen folgt der Tradition. 
Die Darstellungen der Evangelistensymbole in den Ecken folgen der Disposition der 
Vierzahl. Somit gilt für diesen Buchdeckel des 19. Jahrhunderts, was bereits für 
frühmittelalterliche Buchdeckel galt und von Cassiodor zum programmatischen 
Gegenstand seiner Kunsttheorie erhoben wurde: Form und Bildprogramm des 
Buchdeckels machen ihn selbst zu einem textkomprimierenden, sinnantizipierenden 
Zeichen und damit zur visualisierten Inhaltsangabe des Textes, der im Inneren des 
Buches folgt. Diesen Gedanken aufgreifend, zeigt das Album der Stadt Aachen „vier 
Miniaturbilder mit ... Initial-Verzierungen ..., welche in sinniger Weise alle jene 
Wechselbeziehungen dem Beschauer vorführen sollen, die zwischen der ‘ewigen Stadt’ 
und der Krönungsstätte deutscher Könige ehemals und heute obwalten“.423 Hier zeigt 
sich, daß der Aspekt der Austauschbarkeit der Elemente im 19. Jahrhundert eine neue 
Dimension gewinnt, da der Buchdeckel nicht mehr an ein bestimmtes liturgisches Buch 
gebunden ist. 
3.2.8  EXKURS : ARS COMBINATORIA UND SAKRALE            
 GOLDSCHMIEDEKUNST 
Die ars combinatoria spielt in der sakralen Goldschmiedekunst des 19. Jahrhunderts 
eine wesentliche Rolle. Für sie gibt es viele Spielformen.424 Die wohl früheste 
entwickelte der Katalane Raimundus Lullus425 (um 1235–1315), der in seiner „Ars 
Magna“ 426 durch eine geometrisch-diagrammatische Kombinatorik der obersten, 
allgemeinen evidenten Begriffe alle übrigen Wahrheiten abzuleiten und in ihrem 
Zusammenhang anschaulich darzustellen versuchte. Lullus also begründete schon im 
13. Jahrhundert, was man erst im 17. Jahrhundert unter dem Begriff der „scientia 
universalis“ 427 zusammenfassen sollte. Einen ihrer Höhepunkte hatte die 
Kombinationskunst mit der von Gottfried Wilhelm Leibnitz 1666 verfaßten Schrift 
„Dissertatio de arte combinatoria“. Nach ihr zu urteilen, war die ars combinatoria im 
                                                 
423 OfchrK 17. Jg./1867, Nr. 16, S. 165. 
424 Vgl. Kuno Lorenz: Ars combinatoria. In: EPhW, Bd. 1, 186 und E. W. Platzeck: Ars combinatora. In: 
HWPh, Bd. 1, Sp. 521-522. 
425 Zu Lullus allgemein siehe Platzeck 1962, 2 Bde, und Eco 1994, S. 65–83. 
426 Vgl. dazu: Christian Thiel: Ars magna. In: EPhW, Bd. 1, S. 187–188. 
427 Vgl. dazu allgemein: Arendt 1971. 
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rein philosophischen Kontext eine Wissenschaft von immenser Bedeutung und 
Wirksamkeit, wie Thomas Leinkauf exemplarisch nachwies.428 
Eine vergleichbare Bedeutung besaß die Kombinatorik nach Werner Hofmann in den 
bildenden Künsten.429 Dabei ging es stets um eine spielerische Kombination von 
Elementen und Formen im Rahmen eines bestimmten Reglements und einer meist nicht 
begrenzten Anzahl von Möglichkeiten. Abgesehen von den Vorgaben durch Reglement 
und Kontext, gab es kaum Beschneidungen der artistischen Freiheit. Bis in das 19. 
Jahrhundert sollte sich daran nichts ändern, denn speziell im Bereich der sakralen 
Goldschmiedekunst scheint die ars combinatoria gerade in jener Zeit eine Renaissance 
erlebt zu haben. Neben der Wiedergeburt des romanischen und gotischen Stils, vor 
allem aber dem kombinatorischen Spiel eines Stilpluralismus und Stileklektizismus, 
gewann die ars combinatoria völlig neue Bedeutung. Zwischenzeitlich zu einer 
anspruchsvollen, geistreichen intellektuellen Form künstlerischen Schaffens avcanciert, 
wurde sie gerade im Bereich des sakralen Kunstgewerbes zu einer ars im ursprünglichen 
Sinne, also zu einer Technik, zu einem spielerisch-kombinatorischen, praktisch-
handwerklichen Herstellungsverfahren. 
Dieses Verfahren war bestimmt durch die Form der Stücke, die hergestellt werden 
sollten. Sie wiederum besaßen ein uniformes Erscheinungsbild. Fuß, Schaft und Nodus 
beispielsweise sind feste Bestandteile des Aufbaus sakralen Silbers. Hingegen wechselt 
der Aufbau oberhalb des Ständers, der auch über die Funktion des Gerätes und damit 
über die Frage, ob es sich um einen Kelch, ein Ziborium oder eine Monstranz handelt, 
entscheidet. Der ähnliche Aufbau war für ein kombinatorisches Herstellungsverfahren 
geradzu prädestiniert, legte die phänomenologische Uniformität der Objekte eine 
Kombinatorik doch in besonderem Maße nahe. Die Teile, aus denen sich das Objekt 
zusammensetzt, sind identisch, lediglich das auf ihnen angebrachte Bildprogramm 
variiert. So waren zumindest die Einzelteile als Rohlinge seriell vorzufertigen und je 
nach Auftrag individuell programmatisch zu gestalten. Innerhalb eines festgelegten 
ikonographischen Variationsspektrums waren sämtliche Einzelteile vorzufertigen und 
nach Bedarf nur noch zu kombinieren. Achse der konzentrischen Bildprogramme und 
zugleich konstruktives Mittelstück eines jeden Objektes war ein an die Unterseite der 
                                                 
428 Leinkauf 1993, 161-298. 
429 Hofmann 1976, S. 7–30. An dieser Stelle ist anzumerken, daß Werner Hofmanns Schrift „Ars 
combinatoris“ die Antwort auf die wenige Jahre zuvor von Hans Holländers verfaßte Publikation „Ars 
inveniendi et investigandi“ ist. Vgl. dazu Holländer 1979, S. 193–234.  
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Kuppa oder eines Monstranzaufbaus angelöteter oder geschraubter Gewindestab, der 
meist mit einer Vierkantmutter unter dem Fuß verschraubt wurde. Ein Distanzrohr, das 
den Gewindestab ummantelt, garantierte die gewünschte Schaftlänge. Über das 
Distanzrohr konnten nach Belieben Schaftverzierungen, Schaftmanschetten und Nodi 
geschoben werden (Abb. 201–204). Es diente somit der Aufreihung disparater 
Elemente, die als Ganzes eine individuelle Einheit darstellen. Stab und Rohr selbst 
waren starr, unbeweglich und fest. Obwohl von grundlegender konstruktiver Bedeutung, 
waren sie die imaginären Drehachsen formaler wie bildprogrammatischer Phantasien, 
der Fixpunkt bildlicher oder bildplastischer Entwürfe. Und doch boten sie viele 
Möglichkeiten. Um sie nämlich kreisen die Bilder und Figuren – reliefiert, graviert, in 
Email oder Elfenbein – die sich zu konzentrischen Bildkreisen formieren und 
verdichten, um sich einem übergeordneten Programm unterzuordnen. Dieses 
Herstellungsverfahren war im rein handwerklichen Sinne praktisch; darüber hinaus war 
es praktisch im Sinne einer prozeßhaften Vereinfachung, da man mit Versatzstücken 
arbeiten konnte. Speziell in dieser Spielform der ars combinatoria entspricht ars der ars 
im antiken Sinne: sie ist ein handwerkliches Können, das maßgeblich dem Prinzip der 
Kombinatorik verpflichtet ist. Die Notwendigkeit für den kombinatorischen Umgang 
mit verschiedenen Vorbildern lieferte im 19. Jahrhundert Alexander Schnütgen, als er 
schrieb: „So gewaltig auch die Zahl der alten und neuen Vortragekreuze, so groß die 
Mannigfaltigkeit ihrer Formen ist, so leicht auch deren Lösung erscheinen mag, es lässt 
sich doch nicht leugnen, daß man nur selten einem in alleweg befriedigenden 
Exemplare begegnet. [...] und es kam nur darauf an, über den Vorzügen desselben auch 
seine Schwächen nicht außer Acht zu lassen.“430 Grundsätzlich barg die Möglichkeit der 
Kombination von Versatzstücken aber immer auch – und das belegen zahlreiche im 19. 
Jahrhundert entstandene Werkstücke – die Gefahr, daß Versatzstücke miteinander 
kombiniert wurden, die weder formal noch bildprogrammatisch einem übergeordneten 
Konzept folgten.  
3.2.9 RESTAURIERUNG 
Verschiedene Rechnungen, die der Goldarbeiter Martin Vogeno für geleistete Arbeit an 
das Aachener Stiftskapitel richtete, dokumentieren zahlreiche Reparaturarbeiten. Die 
                                                 
430 Schnütgen 1889, S. 153. 
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eingeforderten Beträge sind allerdings gering und repräsentative Arbeiten sucht man 
vergeblich – den Karlsschrein ausgenommen, für den Martin Vogeno für Ausbesserung 
und Reinigung 19.15 Thaler erhielt.431 Die Gründe dafür liefert Kanonikus Dr. Franz 
Bock. Er schrieb 1866: „Wenn es sich um Wiederherstellung irgend eines Werthstückes 
des Reliquien-Schatzes oder um Beschaffung eines neuen Kunstgeräthes für das hiesige 
Münster handelt, findet man allenthalben in Aachen opferwillige Wohltäter, die gern 
bereit sind, zu diesem Zweck die nöthigen Mittel zu spenden.“ 432 Zu diesen Stücken 
zählten der silberne Buchdeckel, die Wappentruhe des Richard von Cornwallis, die 
Krone der Margarete von York und die Elfenbeinsitula, die in den sechziger und 
siebziger Jahren durch Martin Vogeno restauriert wurden. Die Motivation für die 
jeweilige Erneuerung und auch die Maßnahmen der Instandsetzung erläutert Franz Bock 
zum Teil in seiner Schrift Karls des Großen Pfalzkapelle und ihre Kunstschätze.433 
Dort ist auch der wohl prominenteste Wohltäter genannt, den der Kanonikus für die 
Übernahme der Restaurierungskosten der Schätze der Aachener Stiftskirche gewinnen 
konnte: „Schon vor dem Ausbruch des deutsch-französischen Krieges geruhte Seine 
Kaiserliche und Königliche Hoheit der Kronprinz des deutsches Reiches und von 
Preußen [...] die Mittel zu votiren, damit die äußerst beschädigte Brautkrone 
Margarethas von York, Gemahlin Karls des Kühnen von Burgund, durch den 
Stiftsgoldschmied Vogeno so wieder hergestellt wurde, wie sie seit ihrem Entstehen in 
der letzten Hälfte des VX. Jahrhunderts als unübertroffenes Kleinod aus den Händen 
eines flandrischen Goldschmieds hervorgegangen ist.“ 434 Nicht ohne Grund war Bock 
an Kronprinz Wilhelm herangetreten, war doch Margarete von York eine Ahnfrau der 
Kronprinzessin Victoria von Preußen. 
Nach Meinung Bocks sollten die „gewaltsamen Entstellungen“, die Stiftsgoldschmied 
Kremer der Krone bei der Restaurierung zu Beginn des 19. Jahrhunderts zugefügt hatte, 
rückgängig gemacht werden.435 Ein Vergleich des Zustands der Krone nach der 
Kremerschen Restaurierung mit jenem nach der Restaurierung durch Martin Vogeno 
                                                 
431 DomA Aachen, Propsteiarchiv Nr. 675. Rechnung für das Jahr 1861. Belaege der Collegiat-Stifts-
Casse zu Aachen von der Verwaltung des Stiftsvermoegens für das Jahr 1861.  
432 Bock 1866 I, S. 69. Vgl. Kap. 2.1. 
433 Bock 1866 I, S. 39–40, S. 62–69; Bock 1866 II, S. 7–9. 
434 Franz Bock o. J. (1871, Zeitschriftenartikel): Der altromanische Altaraufsatz im Münster zu Aachen 
und seine Wiederherstellung durch die Munifizenz Seiner Majestät des Kaisers. In: ?, o. P. (1 Bl.). Ein 
Exemplar des Artikels befindet sich im Geh. StaatsA B-Dahlem, I. HA, Rep. 2.2.1, Akten des Geh. Civil-
Cabinetts. Vgl. dazu auch Bock 1866 I, S. 97–98. 
435 Bock wies ausdrücklich auf diese Entstellungen hin. Bock I, S. 98, Anm. 1. 
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(WK 35) macht die Kritik Bocks anschaulich: Während Kremer den Reif noch mit in 
Metallblech getriebenen, perlförmigen Erhöhungen eingefaßt hatte, die den Schmuck 
der Krone dominierten, ersetzte Vogeno – auf Anweisung Bocks – diese Einfassung 
durch einen „Doppelrand von ächten Perlen, welche auf einem Golddraht eingereiht 
sind und stellenweise durch kleine goldene Knöpfchen in dem vertieften Rande 
zusammengehalten und verbunden werden“.436 Bock fügte erläuternd hinzu, daß diese 
Art der Perlschnurbefestigung nahezu alle mittelalterlichen Kronen auszeichne.437 Die 
bei Restaurierungen ergriffenen Maßnahmen mußten also in jedem Fall streng an 
mittelalterliche Techniken angelehnt sein. Daß dieser Aspekt im Vordergrund stand, 
verdeutlicht die Tatsache, daß fehlende Schmucksteine ebenso ergänzt worden sind wie 
eine große Zahl der blau emaillierten Rosen und die Initialen A, Y und R.438 Es sollte 
also unter Anwendung mittelalterlicher Techniken der optische Eindruck der Krone des 
15. Jahrhunderts wiederhergestellt werden.  
Bis in die sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts fungierte die Elfenbeinsitula (WK 36) als 
Teil eines Evangelienpultes auf dem Heinrichsambo. Zu diesem Zweck waren zuvor der 
elfenbeinerne Boden, der silbervergoldete Einsatz und auch der bewegliche Henkel 
entfernt worden, was Bock als „Erniedrigung und Entstellung“ kommentierte.439 
Nachdem der Aachener Kanonikus sich in einer Abhandlung mit einem im Mailänder 
Dom bewahrten, formal dem Aachener Stück verwandten, elfenbeinernen Sprenggefäß 
auseinandergesetzt hatte, „erwachte in uns das Verlangen, die hiesige Parallele kunst- 
und stylgerecht in einer Weise hergestellt zu sehen, dass dieselbe an Festtagen wieder 
ihrem ursprünglichen Zwecke als Sprenggefäß dienen könne“.440 Vermutlich veranlaßte 
die formale Analogie Bock zu dem Schluß, daß der Kontext der formal und auch 
zeitlich verwandten Objekte – beide stammen aus der Zeit um 1000 – ein ähnlicher sein 
müsse. Das bewog ihn dazu, die Aachener Situla in Anlehnung an das Mailänder 
Weihwasserbecken wiederherstellen zu lassen.441 Der mit der Erneuerung betraute 
Stiftsgoldschmied Martin Vogeno fügte dem Gefäß einen Henkel hinzu, der aus 
                                                 
436 Bock 1866 I, S. 98. 
437 Bock 1866 I, S. 98, Anm. 2. 
438 Bock 1966 I, S. 98. 
439 Bock 1866 I, S. 68. 
440 Bock 1866 I, S. 68, S. 69. 
441 Die Finanzierung sicherten Freiherr Theodor von Geyr zu Schweppenburg und dessen Frau Clementina 
von Strauch, wie die Inschrift, die in den oberen Rand des silbernen Einsatzes bestätigt: „Hoc vasculum 
ad spargendum sacram veniente Caesare lympham in / pristinam formam redigendum curaverunt 
conjuges liber baro Theodorus / de Geyr a Schweppenburg et Clementina des Strauch, anno verbi 
incarnati MDCCCLXIII.“ Bock 1866 I, S. 69. 
 120
Gründen eines angemessenen Stils formal dem des Mailänder Stückes nachempfunden 
ist. So fügen sich zwei gegenständige Drachen zu einem Henkel zusammen. Das 
Vorbild modifizierte der Goldschmied allerdings: Er führte die Tierleiber nicht an ihren 
Mäulern zusammen, sondern fertigte zwei voneinander abgewandte Gestalten, deren 
Schwänze am höchsten Punkt des Henkels ineinander verschlungen sind. Deutlicher 
noch als ihr Vorbild sind sie – ähnlich den mittelalterlichen Leuchterfüßen – in den 
Dienst genommen: Sie haben sich  buchstäblich am Rand des Gefäßes, beziehungsweise 
an den Ösen festgebissen. Die Bogenspannung ihrer Körper unterstreicht ihre 
Funktionalität ebenso wie die schlangenartig geformten, fein gegliederten Leiber: So 
liegen die detailliert reliefierten Flügel der Basilisken genau wie die kraftvollen und sehr 
plastischen Beine eng am Körper an. Den Henkel fand der Leser des 19. Jahrhunderts in 
Bocks Pfalzkapelle zwar knapp beschrieben, jedoch nicht abgebildet.442 Zu sehen sind 
in der Abbildung die drei erneuerten silbervergoldeten, mit Steinen besetzten Friese, die 
die beiden Bildzonen gegeneinander abgrenzen. Sie sind der Ersatz für die zuvor an 
jenen Stellen angebrachten „kunst- und werthlosen Reifen in Messing“, die der 
Bedeutung der Situla nicht angemessen waren. Bock legte dar, daß der Goldschmied 
„mit Hinzunahme von geeigneten Steinen ohne Schleifen jene Bänder [hinzufügte], wie 
sie in verwandten Formen auch an dem äusseren Rande des Evangelien Codex Heinrich 
II. ... vorkommen“. 443 Stolz berichtete der Kanonikus, daß auch die Schmucksteine 
entsprechend den zur Entstehungszeit der Situla angewandten Techniken eingearbeitet 
worden seien. Hier wird noch einmal deutlich, daß die stilgerechte Erneuerung sowohl 
die Verwendung von Elementen umfaßte, die in der Entstehungszeit des jeweils zu 
restaurierenden Objektes gebräuchlich waren, als auch die exakte Nachahmung der 
Techniken jener Zeit. Daß Martin Vogeno mit der Machart mittelalterlicher Werke und 
Techniken vertraut war, lassen die Fassungen der Schmucksteine erkennen: sie zeichnen 
sich nicht durch die für das 19. Jahrhundert übliche Glätte und Uniformität aus, sondern 
weisen unregelmäßig gestaltete Fassungen auf. Somit handelt es sich um Imitate, die - 
                                                 
442 Bock wies darauf hin, daß die beigefügte Abbildung die Situla noch ohne den Henkel zeige, da die 
Abzeichnung und die Ausführung des Holzschnittes früher erfolgt sei als die Wiederherstellung des 
Henkels vorgenommen wurde. Bock 1861 I, S. 68, Anm. 1.  
443 Bock 1866 I, S. 69. Bock erwähnte, daß durch Silberreifen unter Hinzufügung erneuert worden seien. 
Vgl. dazu auch Braun 1932, S. 595, und Kat. Aachen 1995a, S. 64. 
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nicht in Fälscherabsicht - sondern im Hinblick auf die Stilechtheit oder eine 
authentische Rekonstruktion des Mittelalters entstanden sind.444 
Eine weitere repräsentative und Stiftsgoldschmied Vogeno 1864 zwecks Restaurierung 
anvertraute Arbeit ist die Wappentruhe des Richard von Cornwallis (WK 38). Die 
Hauptaufgabe Vogenos bestand auch hier in der Wiederherstellung des originalen 
Zustands, der einer Restaurierungsmaßnahme des Jahres 1826 zum Opfer gefallen war. 
Damals hatte man die kupfervergoldeten Beschläge vom alten Kasten gelöst und sie 
einem grün bemalten Metallkasten aufgesetzt.445 Es oblag Vogeno, Beschläge und 
Medaillons auf die neue Zedernholztruhe aufzubringen, wobei in Anlehnung an die 
formverwandte Cassette de S. Louis im Musée des Souverains in Paris die Medaillons 
mit jeweils einem Kranz aus fünfzig Nagelbeschlägen verziert worden sind. Vermutlich 
fügte man die Nagelbeschläge hinzu, um auch hier durch Stilechtheit – die Kombination 
der für die Entstehungszeit typischen Einzelelemente des Decors – auf die Authentizität 
des Mittelalters zu verweisen. 
Der vom Kapitel geschätzte Restaurator Vogeno konnte seine Kenntnisse der 
mittelalterlichen Goldschmiedekunst anhand des Studiums der zu erneuernden Schätze 
in der Aachener Stiftskirche stets erweitern. Diese Reputation wird ihn über die Grenzen 
Aachens bekannt gemacht haben und ihm den Auftrag der Erneuerung der Altdorfer 
Cyriakusbüste (WK 65) eingebracht haben. Die inschriftlich belegte, 1884 
abgeschlossene Restaurierung des hochmittelalterlichen Büstenreliquiars umfaßte die 
Erneuerung der Palme und des Stirnreifs in Metall. Beide waren ursprünglich aus Holz. 
Das dem Heiligen Cyriakus attributiv beigegebene Buch erhielt einen Besatz aus 
Glassteinen und Filigran. Darüber hinaus erneuerte Martin Vogeno die Schmuckbänder 
der Armmanschetten, die obere Hälfte des von der linken Schulter herabführenden 
Bandes, viele der Adlermedaillons der Vorderseite sowie Stier und Adler der 
Evangelistensymbole auf der Rückseite. Dabei überarbeitete er die durch Modeln 
getriebenen Bilder und Ornamente jeweils nachträglich, wie es besonders die ergänzten 
Teile im Bestande des Schmuckbeschlages erkennen lassen.446 Während der 
mittelalterliche Goldschmied die Flügel der Adler durch senkrechte Prägungen verzierte, 
                                                 
444 Vgl. dazu auch Keyser 1983, S. 23. Spezialist auf dem Gebiet der Imitation war der Aachener 
Goldarbeiter Reinhold Vasters (1827–1909). Seine qualitätvollen Werke sind zum Teil erst in jüngerer 
Zeit als Arbeiten des 19. Jahrhunderts erkannt worden. Zur Frage von Kopie und Fälschung bei Vasters 
siehe Keyser 1983, S. 70, Truman 1979, S. 154–161. 
445 Bock 1866 II, S. 6–7. Kat. Aachen 1972, S. 76, Kat. –Nr. 52. 
446 Heuser 1974, S. 118. 
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die Körper der Tiere jedoch glatt beließ, veränderte Vogeno durch die stärkere Prägung 
der Flügel und die plastisch gestalteten Tierkörper den Gesamteindruck. Auf Vogeno geht 
auch der Silberbeschlag mit Zungenornament am unteren Rand der Büste zurück.  
Hier wird deutlich, daß die Restaurierung keine Konservierung des Vorhandenen im 
Sinne heutiger denkmalpflegerischer Auffassung ist, sondern daß das Mittelalterver-
ständnis des 19. Jahrhunderts jeweils auf die Stücke projiziert wurde. So gestaltete man 
mittelalterliche Arbeiten, die mit der konstruierten Mittelalterauffassung des 19. 
Jahrhunderts nicht konform gingen, entsprechend dem imaginären Bild des Mittelalters 
um. Das gilt besonders für Ergänzungen von Werken, über deren ursprüngliche Gestalt 
man nicht im Bilde war. Stets handelte es sich um ein Spiel mit Unbekannten. Dieses 
Spiel funktionierte nach einfachen Regeln: Je geringer die Zahl der Unbekannten, 
beziehungsweise je aussagekräftiger die vorhandenen Teile waren, um so leichter ließ 
sich ein möglicher Kontext rekonstruieren. Exemplarisch dafür seien die Reliquiare im 
Domschatz (WK 28) und in St. Johann (WK 51) sowie eine Monstranz in St. Jakob 
(WK 47) in Aachen angeführt. Das in der Domschatzkammer aufbewahrte 
Reliquiengefäß für eine Kreuzpartikel, die der Stifter des Reliquiars, Kanonikus 
Nicolaus Startz sen., von einer Romreise mitgebracht hatte, ist aus Teilen eines Gefäßes 
des 15. Jahrhunderts und Ergänzungen aus den Jahren 1863/1864 zusammengesetzt: 
Martin Vogeno erhielt den Auftrag, die auf das Spätmittelalter zurückgehenden Relikte 
– Ständer und bekrönenden Turm – zu einem Gefäß zu ergänzen, in das die 
Kreuzreliquie gebettet werden konnte. In Analogie zu bekannten Reliquiaren entschied 
sich der Stiftsgoldschmied für die formale Lösung eines Zylinderreliquiars, das von 
einer gotisierenden Zierarchitektur eingefaßt ist. „Die passenden stylgerechten Formen“ 
der Ergänzungen, die Franz Bock dem Reliquiar attestierte, 447 folgen jedoch nicht 
einem tektonisch konsequenten Aufbau, sondern sind spielerisch miteinander 
kombiniert worden. Das belegt die untypische Sprengung eines zweibahnigen 
Lanzettfensters durch rhomboide Durchbrechungen auf halber Höhe. Versteht man das 
Reliquiar als den Querschnitt einer Kathedrale, so sind die Seitenschiffe des von Startz 
gestifteten Gefäßes mit Vierpässen und Lanzetten ihrerseits ein kompilatorischer 
Querschnitt durch die Formen gotischer Fenstergliederungen.  
Die formale Lösung für die Turmmonstranz in der Jakobskirche in Aachen ergab sich 
ebenfalls aus den noch erhaltenen „Bausteinen“ eines Gefäßes des 15. Jahrhunderts. 
                                                 
447 Bock 1866 II, S. 135. 
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Zwei hohe schlanke Türme mit angrenzendem Strebebogen und ein turmhelmbekrönter 
Baldachin in Form eines gotischen Dachreiters legten den Typ der Zylindermonstranz 
nahe. Zu ergänzen war der Ständer, der eine der Standardlösungen des Vogenoschen 
Repertoires zeigt: auf den Sechspaßfuß sind vor punziertem Hintergrund Ranken 
graviert; die Manschette ist mit durchbrochen gearbeiteten Rosetten und kreuzförmig 
angeordneten Maßwerkmotiven geschmückt; den sechsseitigen Schaft zieren 
Maßwerkfenster vor blauem Emailgrund und der Nodus ist aus blütengeschmückten 
Rotuli und durchbrochenem gegenständigen Maßwerk zusammengesetzt. Eigenwillig ist 
die Konzeption der beiden Strebebögen, die ent-gegen den Gesetzen gotischer Baukunst 
horizontal an die Außenseite des Obergadens angreifen. Darüber hinaus wirkt die 
durchgehende Oberflächengestaltung des Ständers gegenüber der schlichten 
Ausschmückung der Türme überladen. Ein glatter, weniger flacher Fuß hätte das aus 
älterem Zusammenhang stammende Medaillon auf dem Fuß stärker betont; so lenken 
die Gravuren immer wieder von dem Schmuckelement ab. Die ergänzten Teile lassen 
also eine Angemessenheit im Dekor vermissen.  
Neben der Aachener Pfarrgemeinde St. Jakob betraute auch die Burtscheider Pfarre  St. 
Johann Martin Vogeno mit Restaurierungsaufträgen.448 Dazu zählt die Ergänzung eines 
kristallenen Reliquienzylinders in einer frühgotischen Fassung. Die Inschrift auf dem 
arkatierten  Zylinderfragment, das die Kapsel nach oben abschließt, gab lediglich 
Aufschluß über die Ausrichtung des Reliktes, nicht jedoch über den Kontext (WK 
51).449 Da es für den ursprünglichen Zusammenhang keine Anhaltspunkte gab, waren 
der Phantasie des Goldschmieds keine Grenzen gesetzt. Die Konzeption, die Vogeno für 
das Reliquiar fand – einen Ständer mit rundem ausladenden Fuß und gefächertem Nodus 
und ein pagodenartiges Türmchen als Aufsatz, sollte jedoch vor den Augen der Kritiker 
des 20. Jahrhunderts nicht lange Bestand haben:450 Der Ständer blieb als tragendes Teil 
notwendigerweise erhalten, der Turm wurde entfernt. Der Ständer ist im Verhältnis zum 
Schaugefäß zu groß geraten: der Nodus nimmt in der Breite genau soviel Raum ein wie 
                                                 
448 Die Restaurierung der Laurentiusbüste umfaßte Ausbesserungen der Schmucksteinfassungen und die 
Rahmung der Schädelkapsel im Innern der Büste sowie die Erneuerung der in Scharnieren beweglichen  
Platte zwecks Sichtbarmachung der Reliquie. Maier 1916, S. 66. Grimme 1996, S. 60.  
449 Während die Goldschmiedearbeiten auf das 13. Jahrhundert zurückgehen, stammt der Kristall-zylinder 
wohl aus der Gründungszeit der Burtscheider Abteikirche. Vgl. dazu Grimme 1996, S 65. Dort auch 
weiterführende Literatur. Das Burtscheider Reliquiar verdeutlicht, inwieweit das Studium der 
mittelalterlichen Arbeiten ein Rolle im Schaffen des Goldschmieds spielte: Auf die feingliedrigen 
senkrechten, mit Perlschnüren verzierten Metallstäbe, die den Zylinder einfassen, griff Vogeno in den 
siebziger Jahren bei der Fertigung eines Reliquiars in Floisdorf zurück (WK 89).  
450 Grimme 1996, S. 63. 
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das Schaugefäß, ebenso der Fuß. Der Turm lenkt den Blick des Betrachters in die Höhe 
und nicht auf das kontemplative Zentrum des Reliquiars. 
Neben notwendigen Konservierungen, die dem Verfall der Schätze entgegenwirkten, 
ließ Franz Bock auf das Mittelalter zurückgehende Relikte, die im Schatz der 
Stiftskirche aufbewahrt wurden, in Neukonzeptionen einbinden. Ein Beispiel dafür ist 
eine 1871 vom Großherzog von Sachsen-Meiningen gestiftete451 und von Vogeno 
gefertigte Chormantelschließe in der Aachener Domschatzkammer (WK 33) unter 
Verwendung eines aus dem 13. Jahrhundert stammenden Mittelstückes. Bei diesem 
Mittelstück handelt es sich um eine runde, mit Pflanzen- und Tierornamenten gravierte 
Platte. Eine Rahmenleiste aus Filigran leitet in einen Achtpaß über, der in Niello die den 
Bodenplatten des Barbarossaleuchters nachempfundenen Seligpreisungen zeigt. Ein 
zweiter Filigrankranz bildet den äußeren Rand der Chormantelschließe. Die 
Darstellungen der Seligpreisungen und die Pflanzenmotive in den Zwickeln lassen 
darauf schließen, daß die Arbeit auf Vogeno zurückgeht. Der Auftraggeber wird Franz 
Bock gewesen sein, der sich in den sechziger Jahren im Zusammenhang mit der 
Erörterung des „erst in neuester Zeit“452 geschaffenen Einbandes für das Evangeliar 
Ottos III. mit dem mittelalterlichen Rundmedaillon beschäftigt hatte.453 Er berichtete, 
daß der unter Fig. XVIII abgebildete „runde Beschlag“454 Teil der Einbandrückseite 
war. Bis zu ihrer Verwendung als Zierrat für den Buchdeckel sollen die 
Schmuckelemente als Einzelteile im Schatz aufbewahrt worden sein.455 Hatte der 
Kanoniker eingangs der Besprechung festgestellt, daß der Einband „auf eine wenig 
geschickte und durchaus nicht stylgerechte Weise“ gearbeitet worden sei, so bekundet 
er, die Beschreibung abschließend, daß es „von Interesse [wäre], in Erfahrung zu 
bringen, welchen kirchlichen Geräthen jenes in Gold getriebene und ciselierte monile 
zum Schmucke gedient habe, das heute wenig zweckmässig auf dem vorderen Deckel 
                                                 
451 Vgl. dazu Grimme in Kat. Aachen 1972, S. 150, Kat.-Nr. 166, der auf einen Nachtrag des 
Schatzmeisters Josef Lennartz 1871 in des Invertarium der Paramente und sonstiger Utensilia der 
Stiftskirche aus dem Jahre 1848 verweist, in dem der Großherzog als Stifter eines neuen Pectorale benannt 
ist. 
452 Bock 1866 I. S. 39. 
453 Bock legte dar, daß der Einband gefertigt worden sei, nachdem das Evangeliar durch Ankauf aus einer 
Privatbibliothek wieder in den Besitz des Münsterschatzes übergegangen war. Bock 1866 I, S. 39–40. 
454 Bock 1866 I, S. 41, Fig. XVIII.  
455 Bock verwies in diesem Zusammenhang auf die mündlichen Angaben des Sakristanpriesters. Bock 
1966 I, S. 40. 
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angebracht ist.“ 456 In der Absicht, die zweckentfremdeten Stücke wieder einem ihnen 
angemessenen Kontext zuzuführen, hat Franz Bock den erst wenige Jahre zuvor 
gefertigten Buchdeckel auseinandernehmen lassen.  
Der Zweck, den der Kanoniker mit den von ihm veranlaßten Restaurierungen verfolgte, 
ist damit hinreichend belegt. Die Beurteilung der Restaurierungsmaßnahmen kann 
jeweils nur im Hinblick auf die Tatsache erfolgen, daß die im 19. Jahrhundert geltenden 
Kriterien für die Restaurierung andere waren als die heutigen 
Denkmalpflegebestimmungen. Die Maßnahmen waren an die agierenden Personen 
gebunden und damit subjektiv. So würde Bocks’ Auffassung von Alt zu Neu, wie 
beispielsweise bei der Chormantelschließe umgesetzt, aus heutiger Sicht der 
Denkmalpflege ebenso auf Kritik stoßen, wie der Versuch, ein Objekt entsprechend 
einer konstruierten Mittelaltervorstellung im Sinne des Mittelalters verbessern zu 
wollen. Dennoch sind die konservatorischen Maßnahmen hoch einzuschätzen, hätten 
sich doch ohne ein solches Eingreifen weit weniger mittelalterliche Schätze erhalten.457  
                                                 
456 Bock 1866 I, S. 40. Auf der Vorderseite war ein Rundmedaillon mit plastisch gearbeiteten Ranken, 
Löwen und Chimären angebracht – bei Bock 1866 I abgebildet unter Fig. XVII – das ebenfalls 1871laut 
Inventarium der Paramente und sonstiger Utensilia der Stiftskirche in eine von Friedrich Spitzer 
gestiftete, neue Chormantelschließe integriert wurde. Vgl. dazu Kat. Aachen, S. 149-150, Kat.-Nr. 166 
und Tf. 192.  
457 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, daß es sich hier um Restaurierungen handelte, die Vogeno 
ausführte, für die Bock jedoch verantwortlich war. Um hier ein differenzierteres Bild zeichnen zu können, 
sind weitere Untersuchungen zu diesem Thema erforderlich.  
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4 HEINRICH JOHANN WIETHASE UND MARTIN VOGENO –
EXEMPEL EINER KOOPERATION AM BEISPIEL DES ALTARS 
DER PFARRKIRCHE ST. JAKOB ZU AACHEN 
Ein gestempeltes Meisterzeichen, das ein Werk der Goldschmiedekunst als Arbeit eines 
bestimmten Künstlers kennzeichnet, ist nicht zugleich ein Beleg dafür, daß auch der 
Entwurf auf den ausführenden Künstler zurückgeht.457 Nachdem Generalvikar Johann 
Baudri in einem Erlaß Zeichnungen als Vorlagen für „Kunstarbeiter“ 458 gefordert hatte 
(1.2.2.1), betätigten sich im Rheinland vor allem die in der Kölner Dombauhütte 
ausgebildeten Architekten als Inventoren von Goldschmiedearbeiten.459 Einige der 
Entwürfe der Domwerkmeister Vincenz Statz und Friedrich Schmidt sowie ihres 
Schülers Heinrich Johann Wiethase sind im Organ für christliche Kunst publiziert 
worden.460 Neben seiner Tätigkeit als Baumeister 461 entwarf der Franz Bock eng 
verbundene Heinrich Wiethase,462 wie viele seiner Zeitgenossen, für seine 
Kirchenbauten auch jeweils die Innenausstattung.463 Ein Gesamtkunstwerk in diesem 
Sinne entwarf Wiethase für die zwischen 1877 und 1886 errichtete Aachener Kirche St. 
Jakob.464 Dem neoromanischen Kirchenbau entsprechend, entschied sich der 
Baumeister für einen Ciborienaltar (WK 48),465 der formal eine Modifikation des 
Baldachinaltars ist, da Wiethase eine Mischform zwischen Ciborienaltar und 
                                                 
457 Kat. Köln 1981, S. 25. 
458 Zum Erlaß des Generalvikars Baudri: KAEK 1855, S. 37. 
459 Kat. Köln 1981, S. 25-26. 
460 Vgl. bspw. Statz’ Entwürfe im OfchrK 7. Jg./1857, Beilage zu Nr. 4 und Nr. 5, u. a. abgebildet bei 
Hildegard Lütkenhaus 1992, S. 91, Abb. 64 und S. 157, Abb. 138. auf die Entwürfe Schmidts weist Bock 
beispielsweise im Kat. 1862, S. 36–37, Kat. –Nr. 85, 86, 87 hin. 
461 Zur Bautätigkeit Heinrich Wiethases siehe allgemein Marquaß 1980, der jeweils im Zusammenhang 
mit der Besprechung der Kirchenbauten auf das die Inneneinrichtungen dieser Bauten betreffende 
Quellenmaterial verweist. 
462 Marquaß 1980, S. 12-13, legte dar, daß die Aufnahme Wiethases in die Königliche Bauakademie erst 
erfolgte, nachdem Franz Bock sich für Wiethase eingesetzt hatte. 
463 Diese umfaßte Altäre, Kanzeln, Bänke und kirchliches Gerät. 
464 Bauzeichnungen und Einrichtungspläne werden im HAStK/Best. 1108, Plan 4/18 und 4/20. Vgl. dazu 
auch Cortjaens 2002, S. 104, Abb. 67/Dok. 37, Abb. 68/Dok. 37, Abb. 69/Dok. 37 und Tafel 5. 
465 Auf wissenschaftlicher Ebene setzte man sich mit den Altarciborien, auch Baldachin- oder 
Ciborienaltar genannt, verstärkt in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auseinander. Neue 
Erkenntnisse zu metallenen Altären liefert die fundierte und materialreiche Studie von Wolfgang 
Cortjaens. Cortjaens 2002. Zur Definition und historischen Entwicklung des Ciborienaltars siehe Braun 
1924, Bd. 2, S. 189 und besonders S. 210–231. 
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verschließbarem Flügelaltar wählte.466 Der Baldachin steht als Abbreviatur auf zwei 
steinernen Stützen, die wiederum von einem Unterbau getragen werden, der sich – so 
zeigen es die Stufen – hinter dem eigentlichen Altar befindet.467 
Die Ausführung des messingvergoldeten Baldachins oblag Martin Vogeno – nicht etwa, 
weil Heinrich Wiethase den Aachener Goldarbeiter für diese Arbeit bestimmt hatte, 
sondern aufgrund einer Entscheidung des Kirchenvorstandes von St. Jakob.468 Die 
Zusammenarbeit zwischen Architekt und Goldschmied dokumentiert neben den Plänen 
und dem erhaltenen Altar469 ein Briefwechsel zwischen Martin Vogeno und Baumeister 
Heinrich Wiethase.470  
Vogeno, der „die gute Ausführung des Tabernakels für die S. Jakob’s Kirche, in 
vergoldeter Bronce für dreitausend Mark“ 471 anbot, bestätigte dem Kirchenvorstand 
nach Erteilung des Auftrags, daß er „sich vollständig mit den gestellten Bedingungen 
zur Anfertigung [...] einverstanden erkläre u. [...] den Anleitungen und Vorschriften des 
Herrn Baumeisters Wiethase baldigst entgegen“ 472 sehe. Deutlicher könnte der 
Hinweis darauf, daß Vogeno lediglich die Rolle des ausführenden Goldarbeiters für die 
Reisbrettpläne Wiethases übernahm, nicht sein. Die geschäftliche Beziehung 
konkretisiert der Briefwechsel zwischen dem Aachener Goldarbeiter und Wiethase. 
Dieser legt dar, daß Vogeno keine Entscheidungsfreiheiten zugebilligt wurden. Das 
belegt ein Brief Wiethases vom 23.11.1882 (Dok.-Nr. 36), der zugleich die 
Geschäftsbeziehung zwischem dem Baumeister und dem Goldarbeiter beendet. Darin 
bestätigte der Architekt Vogeno „daß die Ausführung des Messingtabernakels für die 
St. Jakobskirche in Aachen den Zeichnungen entspricht und ... vorschriftsmäßig und 
auch fristgerecht ist nur müßten die beiden Engel in diejenige Stellung gebracht 
werden, welche die Zeichnung angiebt, nämlich mit den Gesichtern weg sich nach der 
                                                 
466 Bock 1857 in OfchrK 7. Jg./1857, Nr. 21, S. 241. Bock definiert den Ciborienaltar als einen „von 4 
freistehenden Säulen oder Pfeilern getragenen Baldachin, der nach 4 Seiten hin durch in Ringen 
bewegliche Vorhänge geschlossen werden konnte“. Im Anschluß beschreibt der Kanonikus das 
geschnitzte Dyptichon, bzw. Triptychon auf der Altarbank und stellt dann fest, daß es „zwischen beiden 
Formen des christlichen Altars ... eine Reihe von Uebergängen und Modificationen“ gebe. 
467 An dieser Stelle ist die zeichnerische Qualität der Pläne Wiethases hervorzuheben, deren Detailtreue 
eine genaue Vorstellung des Altars vermittelt.   
468 Die Mensa fertigte Jakob Mies und den Tabernakel Joseph Frohn. Sieberg 1884, S. 181. 
469 Der Altar befindet sich in seine Einzelteile zerlegt in St. Jakob. So kann an dieser Stelle lediglich das 
Archivmaterial ausgewertet werden. 
470 PfA Aachen, St. Jakob. Akten 700/01/199/6-8, 700/01/199/12 und 700/01/199/33. 
471 Dok.-Nr. 32. PfA Aachen, St. Jakob, Akte 700/01/199/6: Schreiben Vogenos an Baumeister Reisdorff 
vom 2.7.1881.  
472 Dok.-Nr. 35. PfA Aachen, St. Jakob, Akte 700/01/199/12: Schreiben Vogenos an Baumeister Reisdorff 
vom 18.7.1881. 
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Monstranz wenden.“ Wenn diese Korrektur vorgenommen sei, könne die Auszahlung 
des Vogeno vertragsmäßig zustehenden Betrages von 3000 Mark erfolgen.  
Dieses Beispiel verdeutlich, daß der Goldarbeiter noch immer Handwerker im Sinne 
eines Ausführenden war und nicht autonomer Künstler. 
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5 DIE NACHFOLGE DER WERKSTATT MARTIN VOGENOS –
FAKTEN, HYPOTHESEN, SCHLÜSSE 
Jahreszahlen sind lediglich formale Kriterien zur Periodisierung von Ereignisfolgen, 
sagen sie doch über die Kontinuität historischer Prozesse oder die Verzeitlichung 
bestimmter Vorstellungen wenig aus. Das gilt auch für das Jahr 1860. Als Johann 
Heinrich Vogeno in jenem Jahr die Firma seinem Sohn Martin übertrug, war der 
Zeitpunkt geschickt gewählt: Das Geschäft war renommiert, der Nachfolger blickte auf 
eine mehrjährige Beschäftigung in der Firma zurück, er hatte mit Erfolg an 
verschiedenen Wettbewerben teilgenommen und sich einen Ruf als Neogotiker 
erworben, ein Aspekt, der gerade im Hinblick auf die Tatsache, daß die 
Geschäftsübergabe zu einer Zeit erfolgte, in der die Neogotik den Neobarock ablöste, 
bedeutsam war.473 Somit waren die Voraussetzungen und Bedingungen für eine 
Kontinuität und Tradierung der Werkstatt gegeben. Das galt für den ersten Wechsel, 
nicht jedoch für den zweiten im Jahr 1888, als Martin Vogeno starb. Obwohl der 
Goldarbeiter seinen Sohn Franz Vogeno474 ausgebildet hatte und der Sohn im 
väterlichen Atelier beschäftigt war, übernahm die Witwe Vogeno nach dem Tod ihres 
Ehemanns die Leitung der Firma (s. Kap.1.1.3). Die Rolle Franz Vogenos im 
väterlichen Geschäft ist nicht eindeutig zu bestimmen.475 Die lokale Presse, die 1891 
eine im Schaufenster der Firma Martin Vogeno stehende Monstranz rezensiert, stellt 
abschließend fest, daß man „an diesen Leistungen der altrenomirten Firma [sieht], daß 
nicht nur der Schaffenstrieb, sondern auch die Geschicklichkeit und der künstlerische 
Sinn des verstorbenen Stiftsgoldschmieds unter der jetzigen Leitung fortbesteht“.476 Der 
Verfasser der Notiz hob nicht etwa einen Mitarbeiter hervor, sondern lobte die 
ausgestellten „Meisterwerke, die durch die Feinheit der Ausführung, die Pracht der 
Ausstattung und den einheitlichen, korrekten Stil das Auge der Vorübergehenden in 
seltenem Maße fesseln“.477 Als ein Beispiel der meisterlich gefertigten Stücke beschreibt 
                                                 
473 Das bestätigt die Stil- und Formenanalyse (vgl. Kap. 3). Während Johann Heinrich Vogeno 
vornehmlich Silber in neoklassizistischen und neobarocken Formen fertigte, sind die Arbeiten Martin 
Vogenos der Neogotik und Neoromanik verpflichtet. 
474 Da sich in den Adreßbüchern lediglich ein Goldarbeiter mit Namen Franz Vogeno findet, dessen übrige 
Vornamen ungenannt bleiben, läßt sich nicht feststellen, ob es sich bei dem Goldarbeiter um den 1864 
geborenen Maria Franz Joseph oder den 1868 geborenen Maria Franz Hubert handelt (s. Anhang). 
475 Wahrscheinlich unterstützte er seine Mutter.   
476 StA Aachen, Zusammenstellung von Zeitungsnotizen zu Martin Vogeno. 
477 StA Aachen, Zusammenstellung von Zeitungsnotizen zu Martin Vogeno. 
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der Autor in dem Artikel detailliert eine Monstranz, die formal den von Martin Vogeno 
gefertigten Arbeiten für Boirs, Olne und Wittem sehr ähnlich ist. Die wenigen datierten, 
nach 1888 aus der Werkstatt Vogeno hervorgegangenen Arbeiten - beispielsweise die 
Kelche in Düsseldorf, St. Lambertus, Evertsoord, Rektoratskirche, sowie in Sittard, H. 
Michael – zeigen, daß bewährte Formen tradiert wurden.  
1901/02 machte Franz Vogeno sich selbständig.478 Zunächst in der Krämerstraße 
ansässig, warb der „Nachfolger des väterlichen Geschäftes“ 1905 für sein Atelier in der 
Kleinmarschierstraße in der Lokalpresse mit dem bekannten und geschätzten Namen des 
großväterlichen Geschäfts: „Zum goldenen Stern“.479 Tauchte der Name Franz Vogeno 
nicht unter den Einträgen in den Aachener Adreßbüchern und in Anzeigen in der 
Lokalpresse im beginnenden 20. Jahrhundert auf, so wäre er sicherlich ganz in 
Vergessenheit geraten. Das wundert nicht, läßt sich doch mit ihm für die Zeit nach 1902 
kein Oeuvre in Verbindung bringen. Bekannt ist lediglich ein 1933 für die Jesuiten in 
Nijmegen, Sint Annastraat, gefertigter Kelch.480 Die Gründe dafür liegen nahe: Franz 
Vogeno konnte sich gegenüber der starken Konkurrenz eines die Aachener 
Goldschmiedekunst dominierenden Bernhard Witte481 (1868-1947) und anderen am Ort 
ansässigen Silberarbeitern482 nicht behaupten, und beschränkte sich schließlich auf 
Juwelierarbeiten.483 Laut Inserat bot er Gold-, Silber- und Alfenide-Waren sowie 
                                                 
478 Im Aachener Adreßbuch von 1901 ist Franz Vogeno noch als Goldarbeiter in der Hochstraße 10 
verzeichnet. Das Atelier läuft unter dem Namen der Witwe Vogeno. 
479 Aachener Anzeiger, Politisches Tageblatt vom 2.4.1905, vgl. dazu Dok.-Nr. 10. Der Umzug von der 
Krämer- in die Kleinmarschierstraße war 1903 erfolgt. Das Haus in der Hochstraße verkauften die Erben 
Caroline Vogenos 1905. Wahrscheinlich übernimmt Franz Material und Werkzeug. 
480 Franz Vogeno verwendete keinen explizit auf ihn verweisenden Stempel, sondern stempelte mit dem 
seit zwei Generationen gebräuchlichen und daher mit einer Reputation verbundenen Stempel 
„VOGENO“. Der schlichte Kelch ohne individuelle Merkmale steht in der Tradition der neoromanischen 
Kelche der Werkstatt Martin Vogenos (vgl. Kap. 3.2.1). 
481 Bernhard Witte schuf zahlreiche Werke in neogotischen und neoromanischen Formen. Darüber hinaus 
öffnete er sich dem Jugendstil und erweiterte somit sein Betätigungsfeld. Zu August Witte siehe: Kat. 
Aachen 1975, S. 23-24, Kat--Nr. 44–58. Grysar 1995. Wittes Reputation manifestiert sich unter anderem 
in den an ihn herangetragenen Titeln. Neben dem Ehrentitel des Stiftsgoldschmieds - Bernhards Vater, 
August Witte (20.01.1840–12.07.1883), hatte den Titel nach dem Tod Martin Vogeno inne – verlieh 
Papst Leo XIII. 1895 zum Zeichen seiner Wertschätzung den Titel Goldschmied des Hl. Stuhles und der 
Apostolischen Paläste. 
482 So bspw. Johannes Schreyer (1855–1935), Wilhelm Moers (1909 in Burtscheid bezeugt), Heinrich 
Steenaerts (1822–?) und Josef  Zaun (Werkstatt nachgewiesen Anf. 20. Jh.). 
483 Im Adreßbuch des Jahres 1911 ist Franz Vogeno mit einem Uhren- und Goldwarengeschäft in der 
Adalbertstraße 44 gemeldet, zwischen 1912 und 1914 als Juwelier in der Ursuliner Str. 15/I. Ossenbach 
legte aus wirtschaftswissenschaftlicher Sicht die Gründe für die sehr unterschiedlichen Leistungen der 
Goldschmiede im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert wie folgt dar: „Als die allmählich 
einzig leistungsfähigen Betriebe [jene Betriebe, die durch die Kirche anerkannt waren, Anm. d. Verf.] 
zogen sie natürlich bald die wenigen Kenner und Kunstfreunde privater und teils auch öffentlicher Kreise 
an sich. Dies mußte zu einem immer weiter fortschreitenden Leistungsabbau der übrigen 
handwerkbetriebe führen. Sie begannen in Anpassung an die Kundenwünsche die Umstellung auf den 
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Geschenke für Kommunion und Konfirmation an484 und konzentrierte sich damit auf 
das, was für seine Vorgänger Nebenerwerb war.485 Folglich änderte sich auch der Kreis 
der Abnehmer: Da sich Juwelierarbeiten und Alfenidewaren üblicherweise in privater 
Hand befinden, sind sie nur schwierig ausfindig zu machen. Das erklärt, warum das 
Schaffen Franz Vogenos so wenig greifbar ist. 
Auszubildender im Atelier Martin Vogenos war auch Johannes Schreyer.486 1855 in 
Frenz geboren, wird Schreyer Ende der sechziger Jahre seine Ausbildung begonnen 
haben. 1885 verfügte er über eine eigene Werkstatt, 1911 wird er Hofgoldschmied und 
1914 verzeichnet ihn das Adreßbuch unter dem Eintrag: „Päpstlicher Goldschmied, 
Atelier zur Anfertigung sämtlicher kirchlicher Geräte und Gefäße, in jeder Stylart in 
edlen und unedlen Metallen“.487 Zahlreiche seiner Arbeiten befinden sich in Aachener 
und in rheinischen Kirchenschätzen sowie im benachbarten Ausland.488 Verschiedene 
Objekte lassen formale Ähnlichkeiten zu Arbeiten aus der Werkstatt Vogeno erken-nen; 
so beispielsweise ein in den neunziger Jahren entstandenes Reliquiar in Malmedy, Ss. 
Pierre, Paul. et Quirin, dessen Schaftverzierungen und Schaftmanschette einschließlich 
dem herabhängenden Blattlaub sowie dem vom Schaft in den Aufsatz überleitenden 
stehenden Akanthusblattkranz den neoromanischen Kelchen Vogenos folgen. In 
Anlehnung an Arbeiten Vogenos ist auch der Zierrat des ringförmigen 
Schaugefäßrahmens konzipiert, der Schneckenfiligran und Blattkranzrahmungen zeigt. 
Die enge Verwandtschaft von Lehrer und Schüler verdeutlicht darüber hinaus ein 
neoromanischer Kelch in Erftstadt-Lechenich. Hildegard Lütkenhaus führte den Kelch 
im Zusammenhang mit dem von Martin Vogeno 1863 gefertigten Kelch in der Aachener 
Domschatzkammer an. Sie stellte das Lechenicher Stück als eine „fast völlig 
                                                                                                                                               
Handel mit Industrieerzeugnissen und leiteten damit ihrem völligen Verfall der Initiative auf 
künstlerischem Gebiete ein.“ Sie waren seiner Ansicht nach Reparateure und „konnten gelegentlich noch 
mal einen Ring machen“. Ossenbach 1944, S. 24.  
484 Geschäftsanzeige Franz Vogenos, Aachener Anzeiger, Politisches Tageblatt, Sonntag, 2.4.1905 (Dok.-
Nr. 10). Herr Albert Vogeno, Aachen, erklärte freundlicherweise, daß sich bis in die vierziger Jahre des 
20. Jahrhunderts ein Silberbesteck in Familienbesitz befunden habe. Dabei könnte es sich um ein von 
Franz Vogeno gefertigtes Besteck handeln. Es mußte schließlich an einen Tuchfabrikanten veräußert 
werden. 
485 Bei August Witte findet sich der Hinweis, daß Martin Vogeno unter anderem auch als Juwelier tätig 
war: „Während die beiden letztgenannten Juweliergeschäfte, darin auch Vogeno vielerlei Stück für 
Aachen und die ... naheliegenden Ortschaften lieferten ...“. StA Aachen, Depositum Witte, No. 6, S. 1. 
Johann Heinrich Vogeno besaß ein Juweliergechäft (s. Kap. 1.1.2). 
486 Thieme/Becker 1936, Bd. 30: Scheffel-Siemerding, S. 287. Ossenbach 1944, S. 18. Kat. Aachen 1975, 
S. 21–22. Clasen 1981, 320, S. 108. 
487 Adreßbuch Aachen 1885, 1997, 1911, 1914 und 1920. – Schreyer starb 1935 in Aachen. 
 132
identisch[e]“ Arbeit dem Kelch in der Aachener Domschatzkammer an die Seite und 
vermutete Martin Vogeno als Künstler.489 Diese Vermutung stellt sich bei genauerer 
Betrachtung als nicht haltbar heraus, ist die Arbeit doch unter dem Fuß mit „J. 
Schreyer“ gestempelt. Damit wird auch die Datierung – um 1863 – hinfällig. Vielmehr 
dürfte das Stück Ende der achtziger oder in den neunziger Jahren entstanden sein.  
Ein in Lamersdorf, St. Cornelius, befindlicher Kelch aus der Zeit um 1890/1900 folgt im 
Aufbau dem von Martin Vogeno gefertigten Kelch in Maastricht, H. Christoforus.490 
Schreyer übernahm die Form des Fußes, den er ebenfalls mit Gravuren schmückte. 
Schaftmanschette, Schaft und Nodus sind identisch. Der Kuppakorb besteht ebenso wie 
das Vorbild aus Filigran. 
Große formale Ähnlichkeiten mit den Stücken Martin Vogenos zeigen darüber hinaus 
wenige Arbeiten aus dem Atelier Hersch & Moers. Während Daten zur 
Firmengeschichte nicht bekannt sind,491 sind einige wenige aus der Werkstatt 
hervorgegangene Arbeiten ebenso nachweisbar wie Fotokarten.492 Die auf den 
Fotokarten abgebildeten Werke lassen Anklänge an die Vogenowerkstatt erkennen. Ein 
vermutlich um 1900 gängiges Kelchmodell weist den charakteristischen Kranz nach 
innen gedrehter Blätter unterhalb der Kuppa auf, wie er beispielsweise den Kelch in 
Aachen-Burtscheid, St. Johann, schmückt. Die auf den Fuß montierten Medaillons in 
Filigranrahmen sind in ähnlicher Weise umgesetzt. Deutlicher ist die Verwandtschaft 
einer Monstranz aus dem Atelier Hersch & Moers mit den neogotischen 
Turmmonstranzen Vogenos in Aachen. Die Fotokarte zeigt ein formal der Monstranz 
der Elisabethinnen in Aachen nahezu identisches Stück. Die hier aufgezeigten 
Verwandtschaften können als Hypothesen für eine mögliche Mitarbeit Wilhelm Moers, 
dem Inhaber von Hersch & Moers, im Atelier Vogenos angeführt werden; als Belege 
reichen sie nicht aus, ist es doch ebenso denkbar, daß Wilhelm Moers sich an Arbeiten 
namhafter und erfolgreicher Goldschmiede – und damit an den Arbeiten Martin 
Vogenos – orientierte. 
                                                                                                                                               
488 Kat. Aachen  1975, S. 21-22. Lütkenhaus 1992, Kat.-Nr. 26, 28, 144, 189, 285, 418. Weitere Arbeiten 
befinden sich in Baelen, S. Paul, Bevercé, Chapelle S. Henri à Géromont, Weywertz, S. Michel, 
Plombières, Eglise de l’Assomption, Schönberg, S. Georges und Welkenradt, S. Jean-Baptiste. 
489 Lütkenhaus 1992, S. 167 und 287, Kat.-Nr. 171. 
490 Domsta 1992, S. 57 und Abb. 49. 
491 Kat. Unna 1987, S. 242. Nennung im Aachener Adreßbuch 1909.  
492 Zu den Arbeiten vgl. bspw. Kat. Aachen 1975, S. Kat.-Nr. 60, sowie Kat. Unna 1987, S. 150, Abb. 114 
und S. 151, Abb. 115. Die Fotokarten werden im Archiv des Suermondt-Ludwig-Museums in Aachen 
aufbewahrt.  
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SCHLUSSBETRACHTUNG 
Die vorliegende Studie ist ein Beitrag zur Erforschung des Kunstgewerbes im 
Historismus. Sie liefert erstmals eine umfassende Dokumentation des bisher 
weitgehend unbekannten und unerforschten Oeuvres der Aachener Goldschmiede 
Johann Heinrich (1793–1865), Martin (1821–1888) und Franz Vogenos (1864/68– 
um 1940). 160 fast ausschließlich der sakralen Goldschmiedekunst zuzurechnende 
Werke – vornehmlich deutscher, niederländischer und belgischer Provenienz – aus 
der Zeit zwischen 1828 und 1903 sind in einem umfassenden Werkkatalog 
zusammengestellt. Dieser ist die Grundlage für die historisch-stilistische und 
ikonographische Untersuchung komparatistischer Ausrichtung.  
Ausgangspunkt für die Untersuchung waren zunächst die Viten der Goldschmiede. 
Sie markieren die Grenzmarken künstlerisch innovativen Schaffens, ausgehend von 
Begegnungen und Konfrontationen mit Personen und Objekten, mit Ideologien, 
Traditionen und ästhetischen Normen; sie machen die Genese des 
Werkstattgedankens transparent. 
Johann Heinrich Vogeno leitete die Werkstatt nachweislich in den Jahren 1828-1860. 
Martin Vogeno, der ab 1854 ein eigenes Atelier besaß, übernahm 1860 die väterliche 
Firma, der er bis 1888 vorstand. Nach seinem Tod führte dessen Frau das Geschäft 
mit Unterstützung ihres Sohnes Franz bis 1903 fort. Nach dem Tod der Mutter oblag 
die Leitung der Werkstatt Franz Vogeno. Er konnte sich gegen die Konkurrenz nicht 
behaupten und gab schließlich die einst renommierte Werkstatt zur Anfertigung 
sakralen Geräts zugunsten der Spezialisierung auf Juwelierarbeiten auf.  
Die Tatsache, daß aus der Werkstatt Johann Heinrich Vogenos nach systematischer 
Durchsicht von Inventaren, Archiven und Dokumentationszentren lediglich 19 
Arbeiten, aus dem Atelier Martin Vogenos mehr als 140 Stücke ausfindig gemacht 
werden konnten, trägt dem Verhältnis der erhaltenen Goldschmiedearbeiten aus der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts gegenüber der zweiten Jahrhunderthälfte 
Rechnung. 
Die Übergabe der Werkstatt an Hubert Martin Joseph Vogeno ging einher mit einer 
allgemeinen Aufwertung des gotischen Stils um die Jahrhundertmitte, die das 
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Nebeneinander verschiedener Stile in der ersten Jahrhunderthälfte ablöste. Während 
sich der Werkstattgründer Johann Heinrich Vogeno in den dreißiger Jahren des 19. 
Jahrhunderts klassizistischem Formengut verpflichtet sah und sich in den vierziger 
Jahren jenes Jahrhunderts zunehmend neobarockem und neogotischem Form-
vokabular öffnete, fertigte Martin Vogeno stylreine Arbeiten, wie sie Mitte des 19. 
Jahrhunderts gefordert wurden, in einer Zeit, da man sich der Stile im Sinne einer 
Zuordnung zu einzelnen Epochen bewußt wurde.493  
Mit den historischen Stilen in der Werkstatt seines Vaters vertraut gemacht, stellte 
Martin Vogeno vornehmlich Arbeiten im mittelalterlichen Stil her, wobei er sich mit 
Beginn der sechziger Jahre gleichermaßen dem neogotischen und neoromanischen 
Formenrepertoire unter Rückbesinnung auf mittelalterliche Techniken zuwandte, die 
sich der Stiftsgoldschmied im Rahmen der Restaurierung mittelalterlicher Schätze im 
Besitz der Münsterkirche angeeignet hatte. In Fragen der Restaurierung und auch bei 
Neuanfertigungen arbeitete der Goldarbeiter mit dem weit über die Grenzen Aachens 
hinaus bekannten Kunstkenner – vor allem Kenner mittelalterlicher Techniken – 
Kanonikus Franz Bock (1823–1899) eng zusammen. Der Vertreter der Kirche 
schätzte und protegierte Martin Vogeno, wie es beispielsweise seine Mittlerrolle 
beim Ankauf eines mustergültigen Ziboriums von Vogeno für das K. K. 
Österreichische Museum für Kunst und Industrie belegt. 
Bei der Fertigung eigener Arbeiten orientierte Martin Vogeno sich an 
mittelalterlichen Vorbildern, imitierte diese jedoch nicht, sondern nutzte sie als 
Anregung für Neuschöpfungen. Zu diesem Zweck löste er einzelne Elemente aus 
ihrem historischen Zusammenhang, um sie als Bausteine isoliert und auch 
stilübergreifend in neue Kontexte zu integrieren. Die Produkte dieser 
kombinatorischen Praxis, die sowohl formale als auch ornamentale Übernahmen 
umfaßt, sind in der Regel individuelle und qualitätvoll gearbeitete Objekte. Zu den 
ständig genutzten Bausteinen des Goldarbeiters zählten in erster Linie heimische 
Vorbilder, wie beispielsweise die Schmuckelemente des Aachener 
Barbarossaleuchters.  
Ebenso sind mustergültige Objekte der mittelalterlichen Goldschmiedekunst anderer 
Provenienz und von überregionaler Bedeutung berücksichtigt worden. Sie waren dem 
                                                 
493 Götz 1970, S. 197 ff. Lütkenhaus 1992, S. 11 
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Goldschmied in Form von druckgraphischen Vorlagen bekannt, die nicht 
ortsgebunden und damit ‘flexibler’ als diejenigen waren, die sie nutzten.  
Die durch die Vorlagen inspirierten Objekte sind aus handwerklicher Sicht äußerst 
qualitätvoll gearbeitet. Sie belegen einen schöpferisch innovativen Umgang mit 
mittelalterlichen Formvorgaben vornehmlich in den sechziger und siebziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts. Sind die 1860er Jahre als Formfindungsphase zu bezeichnen, so 
schließt sich mit dem folgenden Jahrzehnt eine Phase des Selektierens an, in der 
mustergültige Lösungen entwickelt wurden, deren einzelne Elemente nach dem 
Prinzip der Kombinatorik wahlweise zu neuen Musterstücken zusammengesetzt 
werden konnten. Nicht selten ordnete der Künstler seine artistische Phantasie den 
individuellen Wünschen seiner Auftraggeber und den Stilvorgaben seiner Zeit nach. 
Nach dem Tod Martin Vogenos spielte die Werkstatt diese Kombinationen durch, 
ohne sie durch Neuerungen zu bereichern. Mit der Zeit erschöpfte sich das tradierte 
Formenrepertoire, und die zunehmende Schematisierung leistete der Uniformität 
Vorschub. Nicht zuletzt darin zeigt sich, daß Franz Vogeno weniger erfinderisch als 
vielmehr reproduzierend zu Werke ging. Dem Anspruch des wichtigsten 
Auftraggebers jener Zeit, der katholischen Kirche, wurde die Werkstatt somit um die 
Jahrhundertwende nicht mehr gerecht. Längst hatte Bernhard Witte (1868-1947), der 
zweite Vertreter jener Goldschmiedefamilie, die die sakrale Kunst in Aachen bis zum 
Zweiten Weltkrieg bestimmte, die Rolle des von Bock geförderten 
Stiftsgoldschmieds übernommen. 
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WERKKATALOG 
Im Werkkatalog sind die in den Werkstätten Johann Heinrich Vogenos und Hubert 
Martin Joseph Vogenos entstandenen Objekte verzeichnet. Die Goldschmiede arbeiteten 
mindestens ein gutes Jahrzehnt Seite an Seite im Atelier Johann Heinrich Vogenos. 
Letzterer kennzeichnete die aus seiner Werkstatt hervorgegangenen Arbeiten entweder 
mit einer rautenförmigen Marke, die in Ligatur die Buchstaben  JHV zeigt, oder mit 
dem Firmenstempel VOGENO. Werke, die bis 1854 mit diesem Stempel versehen sind, 
können durchaus auch von der Hand Martin Vogenos stammen. Ein erstes Zeugnis für 
die Händescheidung beider Goldarbeiter liefert ein 1856 entstandener, MVOGENO 
gestempelter Kelch.493 Ob der Sohn die von ihm in der väterlichen Werkstatt gefertigten 
Arbeiten von jenem Jahr an grundsätzlich mit seinem Stempel versah, ist unklar. Nach 
der Übernahme des Ateliers 1860 stempelt Martin Vogeno die aus seiner Werkstatt 
hervorgegangenen Arbeiten sowohl mit VOGENO als auch MVOGENO. Mitunter ist 
der Namenszug auch auf die Werkstücke graviert. 
Sofern die während der Zeit der Anstellung Martin Vogenos im Atelier des Vaters 
hergestellten Arbeiten nicht explizit als Werke Martin Vogenos gekennzeichnet sind, 
sind sie in den Werkkatalog Johann Heinrich Vogenos aufgenommen. Innerhalb des 
Werkverzeichnisses eines Goldschmieds ist der Katalog alphabetisch nach Orten in der 
jeweiligen Landessprache geordnet und bietet somit einen Überblick über das Gebiet, 
das die Firma Vogeno jeweils belieferte. Innerhalb der Orte werden Kirchen und 
Museen aufgezählt. Befinden sich mehrere Objekte in einer Kirche, so erfolgt die 
Katalogisierung gemäß nachstehender Ordnung: Kelche, Ziborien, Monstranzen, 
Reliquiare, Leuchter und übriges Gerät. Innerhalb der Gerätegruppen erfolgt die 
Anordnung chronologisch. Die das jeweilige Objekt betreffenden Publikationen sind der 
Beschreibung angefügt; es sei angemerkt, daß an jener Stelle – der größeren Übersicht-
lichtkeit wegen – auch Archivmaterial und nicht publizierte Inventare aufgeführt sind. 
Zudem sind Verweise auf Stiftungen in den Katalogtext einbezogen. Dies schien aus 
Gründen der Vollständigkeit sinnvoll, da nicht alle Objekte des Werkkatalogs im 
Haupttext Erwähnung finden. 
                                                 
493 Vergleiche den Kelch in Aachen, St. Jakob (WK 46). 
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Offenkundig eingeschmolzene Werke sowie Werke, die in alten Inventarbänden oder 
Katalogen des 19. Jahrhunderts Erwähnung finden, sich jedoch am jeweiligen Aufbewah-
rungsort nicht nachweisen ließen oder gestohlen sind, sind durch ein „v“ hinter der 
Katalognummer als verloren kenntlich gemacht. Technische Angaben und Beschreibung 
folgen in diesen Fällen der Literatur. 
 
 
Folgende Abkürzungen sind verwendet: 
 
A = Anfang 
B = Breite 
bez. = bezeichnet 
Bz. = Beschauzeichen 
CSSR = Congregatio Sanctissimi Redemptoris (Kongration des hl. Erlösers) 
Dm = Durchmesser 
E = Ende 
gest. = gestohlen 
H = Höhe 
hl./hll. = heilig/heilige 
Jh. = Jahrhundert 
L = Länge 
Lit. = Literatur 
Lz = Lötigkeitszahl 
M = Mitte 
Mz = Meisterzeichen 
n. nachw. = nicht nachweisbar 
o. Abm. = ohne Abmessungen 
o. P. = ohne Pagnierung 
o. Zuschr. = ohne Zuschreibung 
s. a. = siehe auch 
SJ = Societas Iesu (Jesuitenorden) 
Sp. = Spalte 
T = Tiefe 
tvg. = teilvergoldet 
u. a. = und andere  
V = Viertel 
vg. = vergoldet 
vs. = versilbert 
zit. n. = zitiert nach 
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JOHANN HEINRICH VOGENO 
 
1 Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Donatus 
Monstranz 
Silber vg., Schmucksteine 
H  66 cm; Dm Fuß 19 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1828 
bez.: VOGENO im Rechteck, 12 im Rechteck 
 
Die neobarocke Monstranz besteht aus vergoldetem Silber. Ein kurzes Schaftstück 
vermittelt zwischen dem girlandengeschmückten, gewölbten Fuß und dem 
birnenförmigen, mit drei pausbackigen Knaben verzierten Nodus. Die Inschrift 
„Nicolaus Startz Canonicus aquensis Pastor in Brand 1828 dono dedit“ weist das 
Werk als Stiftung des damaligen Pastors der Gemeinde St. Donatus aus. Ein 
Akanthusblatt leitet in den ausladenden, vergoldeten Strahlenkranz über, an dessen 
Fuß rote und grüne rautenförmige Schmucksteine zu sechs Blütenblättern 
zusammengefügt sind. Der Strahlenkranz ist mit symmetrisch konzipierten 
Voluten, Girlanden, Ähren, Trauben und auf Wolken sitzenden Engeln verziert. 
Dazwischen sind die Tugenden Fides und Spes dargestellt. Oberhalb des ovalen 
Schaugefäßes sind ein Adler und Gottvater zu sehen. Ein flächiger, mit Quasten 
bestückter Halbkreis als Abbreviatur für ein Gewölbe schließt die Monstranz ab. 
 
unpubliziert. 
 
2  Aachen (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Foillan  
Erneuerung der Turmmonstranz des Dietrich von Rath, 1618–1623 
Silber vg., Schmucksteine 
H 72 cm 
Aachen, J. H. Vogeno und M. Vogeno, 1836 
bez.: JHV ligiert in Raute auf dem oberen äußeren Fußrand und MV unter 
dem Sockel der rechten Turmfigur 
 
Die silbervergoldete Sonnenmonstranz in architektonischer Rahmung ist 1836 
maßgeblich verändert worden. Der vierpaßförmige Fuß mit eingeschriebenem 
Quadrat geht auf Vogeno zurück. Er zeigt die Ordensheiligen Ignatius, Stanislaus, 
Franziskus Xaverius und Aloysius als Halbfiguren. Nodus und Sechskantschaft 
sind original, ebenso die den Trichter seitlich schmückenden Voluten. Den 
Trichter mit vorgesetzter Rosette fertigte Vogeno, während die ebenfalls originale 
Deckplatte formal die Disposition des Fußes aufgreift. Ihre Unterseite ist mit 
Festons geschmückt. Der mit Schmucksteinen verzierte Strahlenkranz 
einschließlich der diamantgeschmückten Lunula ist ebenso eine Hinzufügung des 
19. Jahrhunderts wie die den Strahlenkranz seitlich begleitenden Baldachine, die in 
der unteren Zone die hll. Josef und Maria zeigen. Über runden Sockeln erhebt sich 
die abschließende Zone mit reich verzierten gotisierenden Fialen. Die Figur 
Gottvaters im säulenumstandenen Monopteros und der bekrönende hl. Michael 
sind 1836 hinzugefügt worden  
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Die Inschrift unter dem Fuß weist Johannes und Maria Thelen als diejenigen aus, 
die die Renovierung ermöglicht haben: „JESU FILIO DEI UNIGENITO 
CRUCIFIXO JOHANNES ET MARIA JOSEPHA THELEN. FECIT VOGENO 
1836.“  
 
Lit.: Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 417-418;Fritz 1907, S. 249; Maier 1916, S. 66; Kat. Aachen 
1925, S. 82, Nr. 58; Schmitz-Cliever 1976/77, S. 232-234, Abb. 6. 
 
3 Aachen-Burtscheid (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Johann Baptist 
Kelch 
Silber vg., Silber 
H 26 cm; Dm 14,7 
Aachen, J. H. Vogeno, 1839 
bez.: JHV ligiert in Raute, Bz 
 
Der silbervergoldete Kelch verfügt über einen runden, hohen Fuß. Dieser ist bis 
auf eine Wulst, die mit einem getriebenen Blattfries verziert ist, glatt belassen. Die 
flachkugelige Schaftmanschette ist mit Godronen verziert. Eine Hohlkehle leitet in 
den birnenförmigen Nodus über, der an der Oberseite das Motiv der getriebenen 
Blattranken wiederaufgreift. Eine weitere Hohlkehle trennt Nodus und S-förmig 
geschwungene Kuppa. Die Kuppa läßt zwischen Weizen- und Traubenornamenten 
silberne, oval gerahmte Brustbilder mit den Darstellungen Christi, Josefs mit dem 
Kind und der Gottesmutter erkennen. Die Inschrift auf dem Fuß „I.I. SCHEEN 
PASTOR 1839“ belegt, daß der Kelch sich ursprünglich im Besitz Pastor Scheens 
befunden hat. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1907, S. 26, Nr. 60; Kat. Aachen 1925, S. 88, Kat.-Nr. 118; Kunstdenkmäler 
Aachen 2, S. 543, Abb. 129; Maier 1916, S. 73, Abb. 63; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 31-32, Nr. 
65; HBA, S. 73; HBA, S. 73; Grimme 1996, S. 92, Abb. 43. 
 
4  Aachen-Burtscheid (D)               
Kath. Pfarrgemeinde St. Michael 
Ziborium 
Silber tvg. 
H 48,6 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 40-er Jahre 19. Jh. 
bez.:  JHV ligiert in Raute 
 
Auf dem runden, hoch gewölbten Fuß sind ovale Medaillons zu sehen, die das 
Agnus Dei, die mosaischen Gesetzestafeln und das Auge Gottes zeigen. Der 
Balusterschaft wird von einem birnförmigen, mit Gravuren verzierten Nodus 
unterbrochen. Getriebene Medaillons mit dem Haupt Christi, der Kreuzigung und 
der Madonna mit dem Kind zieren zwischen Trauben und Schleifengebände die 
Kuppa. Auf dem Deckel sind drei Engelsköpfe um einen Wolkensockel gruppiert, 
auf dem das Kreuz aufgerichtet ist. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1925, S. 88, Nr. 125; Denkmäler Aachen 2, S. 288; Küpper 1964, S. 72, Abb. 38; 
Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 31-32, Nr. 65; HBA, S. 77; Grimme 1996, S. 138, Abb. 72. 
 
  
140
5 Aachen (D)                       
Museen der Stadt Aachen, Couven-Museum 
Prunkvase 
Silber, Einsatz aus Holz 
H 60 cm; Dm Fuß 29,5; Dm Öffnung 44 cm 
Aachen, H. Vogeno, 1841 
bez.: JHV ligiert in Raute 
 
In den Sockel des runden Fußes ist die Inschrift graviert: „Dem edlen Gründer des 
Vincenz-Spitals am heiligen Charfreitag 1823 – Dem hochherzigen Förderer der 
bürgerlichen Wohlfahrt – Dem mutigen Vertreter der katholischen Sache d. 10. 
Oct. 1840, 4. Juni 1841 – Dem Landtags- und Huldigungsdeputierten Herrn 
Stadtrath Dr. J. P. J. Monheim die dankbaren Mitbürger der alten Kaiserstadt 
Aachen im July 1841.“ Der Karnies über dem Sockel ist mit getriebenem 
Blattwerk verziert. Der kurze Schaft trägt ein Band aus getriebenen Blüten. Auf 
dem bauchigen unteren Teil des Gefäßes sind zwischen Blattwerk und Blüten zwei 
getriebene Medaillons in Eichenlaubkränzen zu erkennen, von denen das eine den 
Kölner Erzbischof Clemens August, das andere Kelch, Buch, Kreuz und Anker 
zeigt. Der obere Teil der Vase präsentiert die allegorischen Figuren Borussia, 
Religio, Caritas und Klio. Die Vase schließt in Analogie zum Fuß mit einem 
Blattfries. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1925, S. 88, Nr. 119; Kuetgens 1957, S. 102, Abb. 99; Grimme 1981, S. 16 u. S. 
19, Abb. 6; Monheim 1981, S. 187-188; Kat. Unna 1987, S. 14, Abb. 2. 
 
6 Baelen (B)                    
Kath. Pfarrgemeinde Conversion de S. Paul 
Kelch 
Silber. vg, Silber 
H 23,3 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1830 
bez.: VO 
 
Der Kelch ist silbervergoldet. Ein Karnies, in dessen Wulst ein Blattfries graviert 
ist, bestimmt die Form des Kelchfußes. Der Fuß schließt mit einer Wulst ab, die 
mit senkrechten Kerben verziert ist. Eine Hohlkehle leitet in ein schmales Band 
über, das den Schaft einschnürt. Auf der Oberseite des umgekehrt 
birnenförmigen Nodus ist der Blattfries wiederaufgegriffen worden. Zwischen 
zwei weiteren Einschnürungen ist eine mit einem Eierstab geschmückte Wulst 
eingebracht. Die am Rand ausgezogene Kuppa ruht in einem Kuppakorb, der 
sich aus Godronen und einem Band aus reliefierten Ähren, Blatt- und 
Blütenwerk zusammensetzt. Dazwischen sind drei silberne Medaillons zu sehen, 
die ein graviertes Kreuz, das mystische Auge und die Dornenkrone zeigen. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Limbourg S. 14, Fotonr. M 13298’67. 
 
  
141
7 Donsbrüggen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Monstranz 
Silber vg., Silber  
H 61 cm; Dm Fuß 21,1 cm 
Aachen,  J. H. Vogeno, 1840/45 
bez.: VOGENO 13 auf dem Rand und auf dem Fuß 
 
Die neobarocke Monstranz ist silbervergoldet. Sie verfügt über einen hohen 
profilierten Fuß. Zwischen Blattranken, die diagonal über den Fuß gespannt sind, 
sind der hl. Lambertus, plastische Engelsköpfe und das Wappen der Familie 
Hövell zu sehen. Die von Profilen gesäumte Schaftmanschette ist mit vierseitigen 
Kartuschen und Blattwerk geschmückt. Der schlanke Schaft geht fließend in den 
mit Rocailles, Engelsköpfen und Festons verzierten Nodus über. Ein perlen-
besetzter Lorbeerkranz auf einer silbernen Wulst rahmt das runde Expositorium. 
Plastische Weinlaubranken, Weizen und Trauben sind dem Strahlenkranz 
vorgelegt. Zwei Engel halten eine abschließende, perlenbesetzte Bügelkrone. Unter 
der Krone sind die Halbfigur Gottvaters und die Taube als Symbol für den hl. 
Geist zu sehen. 
   
Lit.: PfAD; Dm Rh Kleve 1, S. 42, Abb. 78; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111; Lütkenhaus 
1992, S. 56, Kat.-Nr. 67. 
 
8  Donsbrüggen (D)                 
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Kelch 
Silber vg. 
H 27,9 cm; Dm Fuß 18,9 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1845 
bez.: VOGENO im Rechteck, 13 im Rechteck am Fuß 
 
Der Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Am Rand des sechsseitigen, konkav 
geschweiften Fußes ist die Inschrift vermerkt: „Dieser Kelch ist der Kirche zu 
Donsbrüggen geschenkt worden im Jahre 1845, von Fräulein Antoinette v. Hövell 
+ Haus Gnadendaal den 1ten Novber.“ 
Der hoch profilierte Fuß ist in der abschließenden Kehle mit einem vegetabilen 
Fries verziert. Stilisierte Blätter hängen unterhalb der Schaftmanschette über die 
Grate des Fußes. Ihre Spitzen münden in die Ecken des Fußes. Die dreieckigen 
Felder auf dem Fuß sind jeweils mit einem Medaillon verziert. Vier dieser 
Medaillons sind gotisierende Elemente einbeschrieben; jenes auf der Schauseite 
zeigt auf einer stilisierten Wolke den hl. Lambertus; das Medaillon auf der 
Rückseite das Wappen der Donsbrügger Familie Hövell. Die Schaftmanschette 
setzt sich aus Strebepfeilern und Maßwerk sowie einem abschließenden Profil 
zusammen. Aus dem sechsseitigen, mit Blattranken gravierten Schaft entwickelt 
sich der flachkugelige, aus durchbrochenen Blattranken gearbeitete Nodus. Ein 
hoher Kuppakorb aus Beschlagwerk, das alternierend in großen und kleinen 
Blattranken endet, nimmt die konische Kuppa auf. 
 
Lit.: PfAD; Dm Rh Kleve 1, S. 42, Nr. 2, Abb. 81; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111; Kat. 
Unna 1987, S. 244, Kat.-Nr. 11, Abb. 62; Lütkenhaus 1992, S. 68, Kat.-Nr. 66. 
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9 Donsbrüggen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Weihrauchfaß, -schiffchen und Löffelchen 
Silber 
Rauchfaß H 29,4 cm; Dm Fuß 12 cm; Schiffchen H 19,9 cm; Dm Fuß 8,7 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, um 1845 
bez.: Rauchfaß VOGENO im Rechteck ACH im Rechteck 12 im Rechteck auf 
dem Fuß, Schiffchen VOGENO im Rechteck, 12 im Rechteck auf dem Fuß 
 
Das silberne Rauchfaß steht auf einem runden, profilierten Fuß mit Akanthus-
blattfries. Eine kräftige Hohlkehle, die mit einem godronierten Kranz abschließt, 
leitet in den bauchigen Kessel über. Der Rand des Kessels ist mit einem Fries aus 
Dreipaßbögen geschmückt. In die Bögen sind umgekehrte Kelchblüten, zwischen 
die Bögen stehende Kelchblüten eingestellt. Dem Fries aufgesetzte Engelsköpfe im 
Flügelkranz dienen der Befestigung der Ketten. Der Deckel setzt sich aus einem 
liegenden Karnies und einem überkuppelten, laternenförmigen Aufsatz zusammen. 
Letzterer besteht aus durchbrochen gearbeiteten Lanzetten, die von reliefierten 
Säulen gerahmt sind. Der godronierte Griff ist mit einer Kugel bekrönt, an der der 
Tragring befestigt ist. 
Der ovale, profilierte Fuß des zugehörigen Schiffchens geht in den glatten Schaft 
über. Dieser wird von einem facettierten Nodus unterbrochen. Das langgezogene, 
in einer Akanthusvolute endende Schiffchen ist an der Gefäßunterseite und auf 
dem Deckel geriffelt. 
 
Lit.: PfAD; Dm Rh Kleve 1, S. 43, Abb. 89; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111; Kat. Unna 
1987, S. 244, Kat.-Nr. 9/10, Abb. 52; Lütkenhaus 1992, S. 66 ff., Abb. 38, Kat.-Nr. 68. 
 
10 Donsbrüggen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Meßpollengarnitur 
Silber tvg. 
Tablett L 23 cm; B 22,8 cm 
Pollen H 13,4 cm; Dm Fuß 5,9 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, um 1840 
bez.: VOGENO im Rechteck, 13 im Rechteck auf dem Rand des Tabletts und 
auf den Außenseiten der Henkel 
 
Das silberne Tablett ist annähernd quadratisch mit abgerundeten Ecken. Sein Rand 
ist profiliert. In den Spiegel des Tabletts ist im Zentrum das Wappen der Familie 
Hövell graviert. Die silbernen Pollen stehen auf einem runden Fuß mit profilierter 
Zarge. Die kelchähnlichen, glatten Gefäße verfügen über eine langgezogene drei-
eckige Tülle. Die mit einem Buckel abschließenden Deckel sind von den 
Buchstaben „A“ und „V“ bekrönt. Auf dem S-förmigen Griff ist ein gegabelter, 
spiralförmig gedrehter Hebel zum Öffnen der Pollen angebracht. 
  
Lit.: Dm Rh Kleve 1, S. 43, Abb. 88; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111. 
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11 Eupen/Berg (B)                
Hl. Johannes der Täufer, Bergkapelle 
Meßpollengarnitur 
Silber (?), tvg. 
Tablett L  30 cm; B 19 cm; Meßpollen H 8 cm;  
Aachen, J. H. Vogeno 
bez.: JHV ligiert in Raute 
 
Das Ensemble besteht aus einem geschwungenen Tablett und schlichten 
Meßpollen. Der vertiefte Fond des Tabletts ist glatt belassen. Der Rand des 
Tabletts ist an der Außenseite profiliert. Die Pollen stehen auf einem runden Fuß, 
der mit einem Viertelstab geschmückt ist, der mit sechs schlanken, senkrecht 
eingearbeiteten Wülsten verziert ist. Dieses Motiv findet sich auch auf den 
becherartigen Gefäßen und den Viertelstäben des Deckels wieder. Die Tüllen sind 
im unteren Bereich aus verschiedenen, waagerecht übereinander angeordneten 
Wülsten gestaltet; der ausladende Ausguß ist glatt belassen. Ein kleiner profilierter 
Knauf schließt die Deckel ab. Zwecks Unterscheidung der Gefäße sind auf dem 
Deckel dem Griff zugewandt die Buchstaben A und V angebracht. Die Griffe sind 
aus zwei organisch geschwungenen Teilstücken zusammengesetzt. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen, S. 29, M 157676’80. 
 
12 Jackerath (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde St. Maria Schmerzhafte Mutter 
Ziborium 
Silber vg., grünes Email, Schmucksteine 
H 37,5 cm gesamt, 24,5 cm ohne Deckel; Dm Fuß 14,5 cm 
Aachen, J. H. (?) Vogeno, 1853 
bez.: 18 VOGENO 53 auf der Zarge 
 
Das silbervergoldete Ziborium steht auf einem sechspassigen Fuß mit Stehrand 
und profilierter Zarge. Den Zwickeln der Sechspässe sind Nasen einbeschrieben. 
Auf dem Fußrand ist umlaufend folgende gravierte Inschrift zu lesen: „I. GARTZ 
OLIM VICARIUS IACKERATHENSIS FIDELIBUS SUIS IN MEMORIAM 
SEMPITERNAM.“ Über dem Namen Gartz ist die silberne Paderborner 
Jubiläumsmedaille aus dem Jahre 1736 eingelassen. Auf ihrer Vorderseite ist der 
St. Liboriusschrein zu sehen sowie die Chronogramm-Umschrift für das Jahr 1736: 
„ANNUS EX QUO ADVENERE SANCTI LIBORII LIPSANA NON-
GENTESIMUS.“ Die Medaillenrückseite zeigt ein aus sieben Schilden zusammen-
gesetztes fürstbischöfliches Wappen, einen Psalmvers sowie eine Widmungs-
inschrift aus abgekürzten Buchstaben. Ein hängender Lilienfries schmückt den 
Fußhals, grün hinterlegte Vierpässe bestimmen die Schaftmanschette. Ein glatter 
Sechskantschaft mit flachem gegossenen Zapfennodus trägt die konische Kuppa. 
Um die Kuppa zieht sich ein graviertes Unzialschriftband mit den Worten: „+ 
ADORNO / TE / DEVOTE / LATENS / DEITAS.“ Der runden Grundplatte des 
Deckels ist ein sechsteiliger Spitzhelm mit eingezogenen Wangen aufgesetzt. 
Krabben säumen seine Grate. Ein Kreuz mit graviertem Vierpaß im Zentrum und 
Fialen an den Kreuzbalkenenden bekrönt das Ziborium. 
 
Lit.: HBA, S. 484. 
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13 Konzen (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter und Pankratius 
Weihrauchfaß, -schiffchen und Löffel 
Silber tvg. 
Faß H 33,5 cm; Dm Fuß 12,2 cm; Schiffchen H 18,2 cm (inkl. Griff); Dm Fuß 
9,1 cm; Löffel L 10,3 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1846 
bez.: VOGENO im Rechteck; 12 im Rechteck auf dem Fuß 
 
Das Faß steht auf einem runden glatten Fuß, auf dem die Gravur „Ludwig Stein-
roy 1846“ zu lesen ist. Der Karnies auf dem Fuß wie auch die Unterseite des 
bauchigen Kessels sind mit Akanthusblattwerk verziert. Der Rand des Kessels 
zeigt über einem Profil vis-à-vis angeordnete Kelchblüten, wobei die auf dem 
Kopf stehenden Blüten von Dreipaßbögen hinterfangen sind. Auf den Fries sind 
drei Engelsköpfe montiert, die der Befestigung der Ketten dienen. Der hohe Deckel 
erhebt sich über einem kräftigen Rundstab, dem eine langgezogene Kehle folgt. 
Die Kehle ist mit einem durchbrochenen Ornamentband aus ineinander 
verschränkten Bändern gestaltet. Eine mit Rauten verzierte Wulst sowie eine 
durchbrochene Kuppel und eine walnußartige Bekrönung schließen das Faß ab. 
Der gewölbte Griff ist mit Blattranken verziert. 
Der Fuß des Schiffchens entspricht formal dem Aufbau des Faßfußes. Der Nodus 
ist facettenartig gegliedert. Die Unterseite des Schiffchens ist mit Akanthusblättern 
geschmückt. Der C-förmig geschwungene Griff des Schiffchens, dem ein 
plastischer Putto aufgesetzt ist, entwickelt sich aus der Schale. Auf dem Deckel ist 
in einem Rahmen aus punzierten Blütenblättern ein Medaillon mit der Darstellung 
Mariens und Jesu angebracht. 
Ein verwandtes Stück befindet sich in Eupen, St. Nikolaus (WK 82). 
 
Lit.: HBA, S. 577; Kunstdenkmäler Monschau, S. 20; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 31, Nr. 111. 
 
14 Malmedy (B)                  
Kathedrale Ss Pierre, Paul et Quirin 
Weihwassergefäß 
Silber 
H 37 cm (ohne Henkel) 
Aachen, J. H. Vogeno, 1842 
bez.: JHV ligiert in Raute, 13 auf dem Stehrand 
 
Das bauchige Weihwassergefäß ist aus Silber getrieben. Die Oberseite des runden, 
profilierten Fußes mit Stehrand zeigt ein stilisiertes Blattornament auf einem 
Karnies. Auf dem Stehrand ist folgende Inschrift zu lesen: „MARIE JEANNE 
THÉRÈSE CAVENS 1842.“ Über dem glatten Fußhals erhebt sich das bauchige, 
profilierte Gefäß. Es ist an seiner Unterseite umlaufend mit stehenden 
Akanthusblättern verziert. Am abschließenden profilierten Rand sind Ösen aus 
stilisiertem Blatt- und Blütenwerk angebracht, an denen ursprünglich der heute 
nicht mehr vorhandene Henkel befestigt war.  
 
Lit.: Kunstdenkmäler Eupen Malmedy, S. 312; Rép. phot. Liège, Malmédy, S. 42, Fotonr. M 
240150’75. 
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15 Malmedy (B)                  
Kathedrale Ss Pierre, Paul et Quirin 
Aspergill 
Silber 
L 38 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1842 
bez.: H in V ligiert in Raute, 13 
 
Der in klassizistischen Formen gehaltene, silberne Aspergill ist an beiden Enden 
mit einem Palmetten- und Blattrankenfries verziert. Der bauchige obere Teil ist an 
der Oberseite glatt belassen, an der Unterseite perforiert. 
 
Lit.: Kunstdenkmäler Eupen Malmedy, S. 312; Rép. phot. Liège, Malmédy, S. 42, Fotonr. M 
240149’75. 
 
16 Schevenhütte (D)     
Kath. Pfarrgemeinde St. Joseph 
Tablett 
Silber 
L 26,3 cm; B 16,8 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1830/40 
bez.: JHV ligiert in Raute 
 
Der Fond des silbernen Tabletts ist vertieft. Die schmale Fahne weist einen 
geriffelten Rand auf. Die zugehörigen Meßpollen fehlen. 
 
Lit.: Domsta 1993, S. 61 f., Abb. 52. 
 
17 Schlich-D’horn (D)                 
Kath. Pfarrgemeinde St. Martin   
Meßpollengarnitur 
Silber tvg. 
Tablett L 28 cm; B 16,7 cm; Weinpolle 11,8 cm; Wasserpolle 10,5 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, um 1830 
bez.: JHV ligiert in Raute, 13 im Rechteck 
 
Die Fahne des ovalen Tabletts ist am Rand mit einem Palmettenfries verziert. Im 
Fond des Tabletts befinden sich einige gebohrte Löcher, vermutlich für verlorene 
Standringe. Ein Palmettenfries umzieht auch die Fußoberseite sowie den Fußhals 
der Pollen. Dem eiförmigen, glatt belassenen Corpus der Pollen ist ein 
Palmettenfries aufgesetzt, der in den Gefäßhals überleitet. Die Henkel der Pollen 
sind C-förmig gestaltet. Auf den Pollen weisen die gravierten Buchstaben „A“ und 
„V“ auf den Inhalt. Die Weinpolle ist innen vergoldet. 
 
Lit.: Domsta 1992, S. 62, Abb. 70, 72. 
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18 Welten (NL)                 
Kath. Pfarrgemeinde H. Martinus 
Ziborium 
Silber, Silber vg. 
H 34 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1858 
bez.: VOGENO 13 auf dem Fuß 
 
Das Ziborium ist aus Silber gefertigt. Der runde profilierte und mit einem Blattfries 
verzierte Fuß weist am Fußrand folgende Inschrift auf: „Geschenkt der Kirche zu 
Welten v. N. J. Schönmaekers u. M. J. Merkelbag Eheleute d. 10 Febr. 1858 F. L. 
Stassen Rector.“ Schaft und Nodus sind mit Rocailles verziert. Der Kuppakorb 
besteht aus gedrehten Blattmotiven, in die drei ovale Medaillons mit den 
Darstellungen des Hof van Olijven(?), der Ecce Homo Szene und der 
Kreuztragung eingelassen sind. Der Rand des Deckels ist mit Blattmotiven 
geschmückt. Darüber ist ein glockenförmiger Aufsatz zu sehen, der von einer 
Kugel mit einem aufgesetzten Malteserkreuz bekrönt ist. 
 
Lit.: SKKN, 34, Fotonr. 4.272.7. 
 
19  Wollersheim (D)               
Kath. Pfarrgemeinde Kreuzauffindung  
(Leihgabe des Klosters vom Guten Hirten, Bad Honnef) 
Kelch 
Silber vg., Schmucksteine 
H 20,9 cm; Dm Fuß 15,3 cm 
Aachen, J. H. Vogeno, 1842 
bez.: ACH im Rechteck, 13 im Rechteck, JHV ligiert in Raute und VOGENO 
im Rechteck 
 
Der Fuß des silbervergoldeten, zweistufigen Kelches mit Stehrand verfügt in der 
Zarge über ein Fries aus durchbrochenem Blatt- und Rankenwerk. Auf den 
Fußrand ist folgende Inschrift graviert: „ECCE QVAM BONVM ET QVAM 
IVENDVM HABIT FRATRES IN VNVM.“ Ein trichterförmiger Aufsatz, dem ein 
Kranz aus sechs stilisierten Blättern aufgelegt ist, leitet in die profilierte 
Schaftmanschette über. Zwischen den Blättern ist auf der Schauseite eine 
Kreuzigungsgruppe zu sehen. Der sechsseitige Schaft ist glatt belassen. Der 
abgeflachte Nodus besteht aus zwölf vis-à-vis angeordneten, durchbrochenen 
Maßwerkfenstern. Zwischen diesen sind sechs Noppen zu sehen, die mit Blüten 
und jeweils einem geschliffenen farblosen Schmuckstein verziert sind. Die glatte 
konische Kuppa ruht in einem Kuppakorb aus gegossenem Maßwerk. Die unter 
den Kelch gravierte Inschrift „IGNATIVS FEY XXVII Sept. MDCCCXXXII“ 
weist diese Arbeit als Kelch aus, den Ignatius Fey anläßlich seiner Primiz am 25. 
Sept. 1842 erhielt. 
Vorbild für diesen Kelch ist ein Kelch des späten 15. Jahrhunderts, der sich in 
Hl.-Kreuz, Aachen befindet. 
 
Lit.: Domsta 1985, S. 137, Abb. 50-52. 
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MARTIN VOGENO 
 
20 Aachen (D)            
 Kath. Pfarrgemeinde St. Adalbert 
Kelch 
Silber vg., Email, Niello, Perlen, Schmucksteine 
H 23,7 cm; Dm Fuß 17 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der neogotische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Er steht auf einem Sechs-
paßfuß mit durchbrochen gearbeiteter Zarge. Das Wappen mit entsprechender 
Umschrift weist den Kelch als Stiftung der Wilhelmina von Oliva aus. Auf den 
Fuß sind sechs sechspassige perlgesäumte Medaillons aufgebracht, die in Reliefs 
die Verkündigung, die Geburt, die Anbetung, die Kreuzigung, die Frauen am 
Grabe und den auf einem Regenbogen thronenden Auferstandenen zeigen. Der Fuß 
schließt mit einem blütenverzierten Profil. Der sechsseitige Schaft ist mit 
Spitzbögen vor blauem Email verziert. In die Bögen sind die Apostelfiguren 
eingestellt. Sechs Rotuli treten aus dem flachen, runden Nodus hervor. Sie sind mit 
schmucksteinbesetzten Blüten geschmückt. Die Rotuli verbindet ein umlaufendes 
Perlband. Die konische Kuppa ruht in einem Kuppakorb aus sehr fein gearbeitetem 
Blatt- und Blütenwerk, das sich zu herzförmigen Segmenten zusammenfügt.  
 
Lit: Kat. Aachen 1925, S. 88, Nr. 123.  
 
21 Aachen (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde St. Adalbert 
Kelch 
Silber vg., Niello, Schmucksteine  
H 20 cm; Dm Fuß 15,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1886 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Der silbervergoldete Kelch mit rundem Fuß und ausladender Kuppa ist der Neo-
romanik verpflichtet. In der Zarge ist die Inschrift zu lesen: „+REV DOMINO 
MARTINO PAVLV PAROCHO BONNENSI NVPER NOMINATO 
PAROCHIANIA AD S ADALBERTVM GRATI D D D AQVISGRANI DIE 
NATIVITATIS DOMINI MDCCCLXXXVI.“ Den Fußrand schmückt ein gra-
vierter Blatt- und Blütenfries. Sechs in Emailmalerei gefertigte Rundmedaillons 
schmücken die Fußoberseite. Die Medaillons zeigen die hll. Heinrich II., Johan-
nes den Täufer, Adalbert, Martin, Petrus und die Kreuzigungsgruppe. Zwischen 
den Medaillons sind steinverzierte plastische Blüten zu erkennen. Perlbandge-
säumte, zungenförmige, mit Blattwerk verzierte Niellofelder leiten in den kur-
zen, runden und symmetrisch gestalteten Schaft über. Je drei durch Perlschnüre 
voneinander getrennte Bandornamente mit Schmucksteinen und plastischen Blü-
ten umlaufen die Schaftstücke. Der kräftige Nodus ist umlaufend mit einem 
Band aus sechs Rauten verziert. Ober- und Unterseite des Nodus lassen Maß-
werk erkennen. In einem Kuppakorb aus Filigran ruht die ausladende Kuppa, die 
mit einem gravierten Inschriftenband abschließt: „+AVE VAS CLEMENTIAE 
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SCRINIVM DULCORIS SACRA-MENTVM GRATIE PABLVM AMORIS 
PIGNVS VITAE DELICIAE COELI.“ 
Ein nahezu identischer Kelch befindet sich in Wonck, S. Lambert (WK 157). 
 
Lit.: Kuetgen 1925, Abb. 16 c. 
 
22v Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Adalbert 
Monstranz, Silber vg. 
H 68 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: ? 
 
Das runde, blütenkranzverzierte Schaugefäß ist in eine silbervergoldete 
gotisierende Architektur gebettet, an die seitlich Baldachine angestellt sind. Die 
Monstranz hat einen Achtpaßfuß, dessen seitliche Pässe geschweift sind. Der 
sechsseitige Schaft ist mit Filigranranken verziert. Sechs Rundmedaillons 
schmücken den Nodus. Unter den Baldachinen stehen Heiligenfiguren. Oberhalb 
des Schaugefäßes vermitteln Fialen zum hohen kreuzbekrönten Turmaufbau, der 
fast vollständig in Strebewerk aufgelöst ist. Zu beiden Seiten des architektonischen 
Aufbaus hängen durchbrochen gearbeitete, sternförmige Medaillons herab. 
Die Monstranz ist ein Geschenk des Oberbürgermeisters Contzen und seines Bru-
ders. 
Vergleichbare Monstranzen befinden sich in Aachen, St. Marien (WK 54 und WK 
55), in Aachen, Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen (WK 40), in Bergheim, St. 
Remigius (WK 68) und in Uppsala, Jesuitenkloster (WK 145). Eine ähnliche 
Arbeit steht in Wahlwiller, H. Cunibert (WK 148).  
 
Lit.: Kat. Aachen 1925, S. 88, Nr. 124; Kuetgen 1925, Abb. 15. 
 
23 Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Adalbert 
Reliquienkästchen 
Kupfer vg., Silber 
H 27 cm; B 18 cm 
Aachen, M. Vogeno 
nicht bez. 
 
Das kupfervergoldete, verglaste, von vier Krallenfüßen getragene 
Reliquienkästchen erhebt sich über rechteckigem Grundriß. In der Art von 
Beschlagwerk konzipierte Rahmen, die alternierend mit Nieten und gravierten 
Feldern verziert sind, fassen den gläsernen Behälter. Entsprechend den Inschriften 
auf den mit gravierten Bögen geschmückten Seitenflächen birgt das Gefäß einen 
Schleier der hl. Gertrudis und einen Teil des Gewandes der hl. Walburgis. Ein 
Gitterwerk aus Rundbögen schmückt den First des Walmdachs. An den Ecken des 
Daches sind auf  Höhe der Trauflinie in Akanthusblättern ruhende Silberkugeln 
angebracht. 
 
Lit.: Kuetgen 1925, Abb. 12a. 
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24 Aachen (D)                        
Domschatzkammer 
Kelch und Patene 
Silber vg., Niello, Filigran, Almandin, Email, Perlen, 
Kelch H 22,5 cm; Dm Fuß 16,5 cm; Patene Dm 19,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1863 
bez.: M. VOGENO FECIT (auf der Innenverkleidung des Fußes) 
 
Der Kelch mit rundem Fuß und ausladender Kuppa ist silbervergoldet. Über dem 
Fuß mit blütenverzierter Zarge sind acht zungenförmige, perlschnurgerahmte 
Felder zu sehen, die die niellierten Personifikationen der Bergpredigt zeigen. 
Gegossene Trauben- und Blütenranken hängen vom Fußhals herab, über dem sich 
der runde mit Ranken-, Flechtbandornamentik, Blütenfriesen und Perlstäben 
verzierte Schaft erhebt. Der Nodus besteht aus Filigranranken, Blüten und vier 
runden Medaillons. Die Medaillons lassen das Passahlamm, das Opfer Abrahams, 
die Bundeslade mit dem Mannagefäß und den Brot und Wein opfernden 
Melchisedech erkennen. Um die weit ausladende Kuppa läuft ein Fries mit zwölf, 
die Halbfiguren der Apostel rahmenden Rundbögen sowie folgende Inschrift: „+ 
ReX / SeDeT / In / CeNA / TVRBA / CINCTVS / DVODeNA / Se / TeNeT / IN 
MANIBVS / Se / CIBAT / IPSe / CIBVS.“ 
Die Inschrift auf dem Fuß weist den Kelch aus als Erinnerungsgabe an die 
"ruhmreichen Vorfahren" des Stifters, Graf Verl von Merode-Westerloo und 
dessen Frau, eine Fürstin von Arenberg, ehemals Mitglieder des kaiserlichen 
Krönungsstiftes Unserer Lieben Frau zu Aachen: „in piam / memoriam / nirorum / 
quondam / ex / sua / gente / in ecclesia / b / mariae / v / aquensi / dignitatibus / 
insignitorum / d / d / carolus / comes / de merode / et / uxor / eius / anno / an / 
incarn / sal / m / d / ccc / l / XIII +.“ 
Auf die zugehörige Patene ist ein einem Kreis einbeschriebenes Malteserkreuz 
graviert. 
Ein Ziborium gleichen Typs gehört zum Bestand des Österreichischen Museums 
für angewandte Kunst in Wien (WK 152). 
 
Lit.: Bock 1866 I, Anhang S. 137 f., Abb. LXIII ; Kat. Aachen 1972, S. 164, Kat.-Nr. 190, Tf. 201; 
Kat. Aachen 1975, S. 22, Kat.-Nr. 38, Abb. 17; Kat. Unna 1987, S. 244, Kat.-Nr. 12, Abb. 157; 
Lütkenhaus 1992, S. 167-170, Abb. 149; Falk 1994, S. 33, Abb. 16. 
 
25 Aachen (D)                  
Domschatzkammer 
Ziborium 
Silber vg., Messing vg. 
H (inkl. Deckel) 39 cm; Dm Fuß 17,5 cm 
Aachen, M. Vogeno (?), 1870 
nicht bez. 
 
Fuß und Schaft des neoromanischen Ziboriums sind kupfervergoldet, Kuppa und 
turmartig abschließender Deckel silbervergoldet. Auf den runden, mit Blattranken 
gravierten Fuß über profilierter Zarge sind vier Medaillons mit den Reliefs der 
Verkündigung, der Geburt Christi, der Kreuzigung und der Darstellung der Frauen 
am Grabe montiert. Ornamentbänder umlaufen den runden Schaft. Der Nodus 
besteht aus romanisierendem Filigranornament. Um die Kuppa verläuft die 
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Dedikationsschrift, die das Ziborium als Stiftung aus dem Jahre 1870 zur 
Erinnerung an Magda Gatzen ausweist: „IN PIAM MEMOR OPTIM VXOR ET 
MATR MAGD GATZEN DXXLLLL PEBR DECTAE ECCL MAI B M V DP 
AQUISGR. DXMAR MDCCCLXX CONIVX ET LIBERI“. Der Deckel ist mit 
einem breiten Fries aus stilisiertem Blüten- und Blattwerk eingefaßt. Er besteht aus 
zwei Teilen: auf dem kegelförmigen unteren Teil des Deckels sind in Gravur die 
vier Evangelistensymbole in Medaillons zu sehen. Darüber erhebt sich ein 
zylindrischer Turm mit Kegeldach. In den Zylinder ist ein Bogenfries mit 
einbeschriebenen Dreipässen graviert, das Dach zieren gravierte Schindeln. Auf 
dem Turmhelm ist ein Nest mit einem Pelikan, der seine Brust ritzt, um seine 
Jungen zu nähren, als Griff angebracht. 
Vgl. das Ziborium in St. Kastor, Koblenz (WK 109). 
 
Lit.: Kat. Aachen 1972, S. 164 f., Kat.-Nr. 191 (o. Zuschr.). 
 
26 Aachen (D)                
Domschatzkammer 
Reliquienostensorium mit Reliquien Karls des Großen und Leos III. 
Kupfer vg, Silber vg., Niello, Korallen, Perlen 
H 40,3 cm; Dm Fuß 15,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1863 
nicht bez. 
 
Das Scheibenreliquiar mit paßförmigem Ostensorium ist aus vergoldetem Silber. 
Um die Zarge des runden, von drei Drachen getragenen Fußes verläuft eine 
Inschrift, die das Reliquienostensorium als Stiftung des Kanonikus Startz sen. 
ausweist: “HOC OPVS FIERI FECIT NICOLAVS STARTZ CAnOnICUS 
AQVEnSIS An RCP SAL MDCCLXIII +AD HOnOR SATI LEOnIS P III COnSC 
ET DIVI CAROLI FVNDATOR HVIVS BASILIQAE.“ Eine mit hängendem 
Blatt- und Traubenornament verzierte Manschette leitet in den Nodus über. Dieser 
ist mit sechs Medaillons verziert, die mit perlengeschmückten Blüten gestaltet 
sind. Über dem Nodus ist ein Schaftring zu sehen, dem ein stehender 
Akanthusblattkranz aufgesetzt ist. Aus diesem steigt das obere, mit Voluten ge-
rahmte Schaftstück hervor, das die Reliquienkapsel trägt. Das runde Expositorium 
ist mit einem Sechspaß gerahmt, in dessen Zwickeln niellierte Kreissegmente zu 
sehen sind. Die Flächen der Pässe und Kreissegmente sind mit Ranken-, 
Chimären- und Blattornamenten verziert. 
Das Reliquienostensorium ist eine freie Nachbildung des Sixtusreliquiars aus der 
Frühzeit des 13. Jahrhunderts im Schatz der Kathedrale zu Reims. Ähnliche Stücke 
befinden sich in Aachen-Burtscheid, St. Johann Baptist (WK 52) und in 
Münstereifel, St. Chrysanthus und Daria (WK 120).  
 
Lit.: Bock 1866 II, Anhang, S. 133 ff., Fig. LXV; Bock 1867a, S. 22, Fig. XXXVIII; Kessel 1874, S. 
63, 64; Kat. Aachen 1972, S. 154, Kat.-Nr. 174, Tf. 196; Kat. Aachen 1975, S. 22, Nr. 39; Grimme 
1981, S. 20 f., Abb. 7; Lütkenhaus 1992, S. 204, Abb. 203, Kat.-Nr. 5; Grimme 1996, S. 81. 
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27  Aachen (D)                 
Domschatzkammer 
Reliquiar mit Reliquien der hll. Katharina, Johannes Bapt. u. a. 
Silber vg., Email, Korallen 
H 41 cm; B 14,7 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Das 1866 von Amalia Nütten dem Aachener Münster gestiftete neogotische 
Turmreliqiar besteht aus vergoldetem Silber. Es steht auf einem Sechspaßfuß, auf 
den Ranken graviert sind. Die sechsseitige Schaftmanschette ist mit 
durchbrochenem Maßwerk vor blauem Email gestaltet. Ein profilierter Sockel 
leitet in den glatten Sechskantschaft über. Zapfen und Korallen zieren alternierend 
den Nodus. Gotisierendes Strebewerk begleitet den schlanken Zylinder, in dem 
Reliquien verschiedener Heiliger bewahrt werden. Eine Kalotte, die umlaufend mit 
einem Kranz aus durchbrochen gearbeiteten Blättern verziert ist, schließt das 
Reliquienbehältnis ab. Darüber erhebt sich ein schlanker Turm mit seitlichem 
Strebewerk. Ein Fialenkranz leitet in das hohe Zeltdach über, das mit einer 
perlengeschmückten Kreuzblume abschließt. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1972, S. 157, Kat.-Nr. 179. 
 
28  Aachen (D)                 
Domschatzkammer 
Reliquienostensorium für eine Kreuzpartikel unter Verwendung alter Teile 
Silber vg., Kupfer vg. 
H 36,5 cm; B 15,4 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1863/64 
nicht bez. 
 
Über dem kupfervergoldeten Fuß erhebt sich das zylindrische Schaugefäß, das in 
eine silbervergoldete, gotisierende Idealarchitektur gebettet ist. Die architektonisch 
gestaltete Schaftmanschette verbindet den glatten sechspaßförmigen Fuß mit dem 
glatten sechsseitigen Schaft. Letzterer wird von einem Nodus mit sechs Rotuli und 
gegenständigem Maßwerk unterbrochen. Ein konisches Zwischenstück leitet in 
den Zylinder über, in dem eine Kreuzpartikel zur Schau gestellt ist. Seitlich 
angebrachtes Strebewerk vermittelt in einen turmartigen Aufbau, der von einem 
Kreuz bekrönt wird. In den Baldachin ist eine Statuette Mariens mit dem Kind 
eingestellt. 
Der Knauf und die Bekrönung stammen aus dem 15. Jahrhundert. Vogeno 
kombinierte sie mit dem von ihm gefertigten Reliquienbehältnis und dem ebenfalls 
von seiner Hand stammendem seitlichen Strebewerk. Der Vorderseite war 
ursprünglich eine Münze vorgehängt, die auf der Vorderseite die Verkündigung 
und die Inschrift „Felix mater, ave, qua mundus solvitur a vae“ zeigte, auf der 
Rückseite den Schmerzensmann in der Tumba und die Worte „Aspice qui transis, 
qua tu mihi causa doloris“. 
Das Reliquienostensorium ist eine Stiftung des Kanonikus Nicolaus Startz sen. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, S. 32-33, Nr. 72; Bock 1866 I, Anhang, S. 135-136; Kat. Aachen 1972, S. 
149, Kat.-Nr. 165, Tf. 191. 
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29  Aachen (D)               
Domschatzkammer 
Reliquienostensorium mit Reliquien der hll. Apostel (sowie weiterer Heiliger) 
Silber vg., Email 
H 40 cm; Dm Fuß 13,5 cm 
Aachen, M. VOGENO, vor 1867 
nicht bez. 
 
Das silbervergoldete Scheibenreliquiar mit rundem Expositorium wird von einem 
Baldachin bekrönt. Über einem sechseckigen, glatten Fuß erhebt sich der schlanke 
sechsseitige Schaft. Vierpässe zieren die Schaftmanschette, Maßwerk und mit 
durchbrochen gearbeiteten Blüten verzierte Rotuli den Nodus. An beide Seiten der 
zylindrischen Reliquienkapsel gliedert sich gotisierende Zierarchitektur an. Aus 
dieser entwickelt sich ein sechsseitiger, turmbekrönter Baldachin, in den eine 
Marienstatuette eingestellt ist. Ein Kreuz mit der Darstellung Christi schließt das 
Reliquiar ab. Ein Kreisring mit blütenverzierter Inschriftenzeile auf blauem Grund 
rahmt die zwölfpassige Rosette, die den Blick auf die Reliquien lenkt. Diese 
Inschrift lautet: „custodit domines omnia ossa eorum, unum ex his non conteretur.“ 
Jeder Reliquie im Schaugefäß ist eine weitere Inschrift zugeordnet. Diese 
Inschriften verweisen auf die Heiligen „S. Phillip ap. S. Thomae ap. S. Jaco M.  S. 
Jaco m. S. Barthol ap. S. Elisabeth S. Simonis ap. S. Matthiae ap. S. Luca evan. S. 
Marci ev. S. Barnab. ap. S. Thaddaei ap. S. Matthaei ap. S. Zacha pat. S. Joach 
patr. S. Elisab. mat. S. Pauli apos. S. Andreae ap. S. Paetri apos.“. 
Das von Kanonikus Startz sen. gestiftete Reliquienostensorium ist eine freie Nach-
bildung einer Reliquienmonstranz aus dem späten 14. Jahrhundert, die sich ur-
sprünglich im Dom zu Mainz befunden hat. Ein vergleichbares 
Reliquienostensorium wird in St. Donatus, Aachen (WK 39) bewahrt. 
 
Lit: Kat. Aachen 1862, S. 32, Kat.-Nr. 71; Bock 1866 I, Anhang S. 136-137, Abb. LXII; Bock 
1867a, Fig. XXXIX; Kat. Aachen 1972, S. 159 f., Kat.-Nr. 183; - Kat. Aachen 1975, Kat.-Nr. 43; 
Lütkenhaus 1992, S. 143, Anm. 35, Kat.-Nr. 7, Falk 1994, S. 33. 
 
30  Aachen (D)                
Domschatzkammer 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 21,2 cm; Dm Fuß 9,8 cm  
Aachen, M. Vogeno, 1864 
bez.: M. VOGENO im Rechteck unter dem Fuß 
 
Das silberne bauchige Faß ist als romanisierende Zentralarchitektur gestaltet. Über 
dem glatten Vierpaßfuß mit kleineren Pässen in deren Zwickeln erhebt sich das 
vierseitige, bauchige Rauchfaß in Gestalt einer romanisierenden Idealarchitektur. 
Die Halbkugeln, die in die Giebel eingestellt sind und die personifizierten 
Paradiesflüsse sowie durchbrochen gearbeitete Tier- und Rankendarstellungen 
zeigen, werden an der Unterseite von Halbkreisen gerahmt. Darin ist folgende In-
schrift zu lesen: „ANNO / INC / SAL / MDCCCLXIV // + DE / DONIS / DEI / 
OFFERT // G REhM / ET / UXOR / EIUS // ECCL / COLL / S / MARIAE / 
AQVEN.“ Über den Giebeln leiten gestaffelte Apsiden und Kapellen in den 
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oktogonalen Zentralbau über, der von einer Kugel bekrönt wird. Das zwischen 
Handhabe und Kettenaufhängung vermittelnde Zwischenstück greift formal die 
Disposition des Fußes auf und zeigt folgende Inschrift: „ASCENDIT / FVMVS / 
AROT / IN / CONSP / DEI +.“ 
Das silberne Faß ist in Anlehnung an ein Rauchfaß des 12. Jahrhunderts gearbeitet, 
das sich im Besitz des Trierer Domes befindet. Ein weiteres, diesem Vorbild 
verpflichtetes Rauchfaß von Vogeno wird ebenfalls im Aachener Domschatz 
aufbewahrt (WK 31), ein ähnliches in St. Peter, Aachen (WK 62). 
 
Lit.: Bock 1866 I, Anhang, S. 141; Grimme 1981, S. 21, Abb. 7; Falk 1994, S. 32, Abb. 15. 
 
31  Aachen (D)                   
Domschatzkammer 
Weihrauchfaß und -schiffchen 
Silber 
Rauchfaß H 21 cm; Dm Fuß 9,8 cm; Schiffchen H 5,9 cm; Dm Fuß 7,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1860-64 
bez.: M. VOGENO im Rechteck in der Zarge 
 
Über einem flachen, von einem Quadrat durchdrungenen Vierpaßfuß erhebt sich 
das bauchige, vierseitige Kohlebecken. Sein Deckel ist als gotisierende 
Idealarchitektur gestaltet, die von einem Hundekopf bekrönt wird. In Giebel 
eingestellte Wölbungen verbinden Becken und Deckel. Während die untere 
Wölbungshälfte mit Eichen- und Weinlaub geschmückt ist, zieren in 
Weinlaubranken eingestellte Chimären die obere durchbrochen gearbeitete Hälfte. 
Eine plastisch gestaltete Hand, die auf ein die Fußform des Fasses 
wiederaufgreifendes Zwischenstück montiert ist, hält den Tragring. Auf dem 
Zwischenstück sind in Medaillons die Wappen der Stifter, des Grafen Julius von 
Schaesberg auf Schloß Dilborn und seiner Frau, angebracht. Die Wappen sind 
zudem in den Deckel des zugehörigen Schiffchens graviert, das über einen 
sechspassigen, glatten Fuß verfügt. Ranken- und Weinlaubornamentik des 
Behältnisses entsprechen jenen der Faßwölbungen. Das Faß ist einem 
Weihrauchfaß des 12. Jahrhunderts in Trier, Domschatz, nachempfunden. 
Diesem Stück vergleichbar ist ein Weihrauchfaß im Domschatz zu Aachen (WK 
30). Ein ähnliches Faß befindet sich in St. Peter, Aachen (WK 62). 
 
Lit.: Bock 1866 I, S. 140, Abb. XX; Kat. Aachen 1972, S. 168, Kat.-Nr. 198; Kat. Aachen 1975, Nr. 
41; Lütkenhaus 1992, S. 220, Anm. 34, Kat.-Nr. 24. 
 
32  Aachen (D)   
Domschatzkammer 
Erneuerung des Griffes eines Weihrauchfasses aus dem 18. Jh. 
Silber 
H 27,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1870 restauriert 
bez.: M V in Gravur (im Griff)494  
 
Der runde Fuß ist mit Blattformen belegt. Die Bauchung ist in C-förmige Felder 
mit Blumenornamentik aufgeteilt. Der nach oben abnehmbare Teil ist nach innen 
                                                 
494 Für diesen Hinweis danke ich Herrn Lothar Schmitt, Aachen, Domschatzkammer 
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eingezogen und durchbrochen gearbeitet. Ein flacher, durchbrochen gearbeiteter 
Aufsatz mit bekrönender Kugel schließt das Faß ab. Der runde Griff ist mit 
Blattornamenten belegt. Die Haltevorrichtung, die Vogeno erneuerte, besteht aus 
verschiedenen zusammengesetzten C-förmig geschwungenen Teilstücken. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1972, S. 143, Kat.-Nr. 151, Tf. 181. 
 
33 Aachen (D)                
Domschatzkammer 
Chormantelschließe unter Verwendung eines älteren Mittelstücks 
Silber vg., Niello, Schmucksteine  
Dm 17,7 cm; T 2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1871 
nicht bez. 
  
Das Zentrum der silbervergoldeten runden Schließe bildet ein Medaillon, dessen 
Mitte ein blattkreuzverzierter Kreis schmückt. In drei um diesen Kreis 
angeordneten Kreissegmenten sind Adler zu sehen, in den Zwickeln stilisierte 
Blattformen. Dieses wiederverwendete Mittelstück des 13. Jahrhunderts umgibt 
ein von zwei Stäben eingefaßter laufender Hund. Es schließt sich ein Achtpaß an, 
dessen niellierte Felder vor rankenverziertem Grund Christus als Weltenrichter und 
die sieben Seligpreisungen mit Spruchbändern zeigen: „beati pacifici – beati qui 
persecut – beati misericordi – beati mundocorde – beati pauperes sp – beati qui 
esuriunt – beati qui lugent.“ Zwischen die Pässe sind stilisierte Blattranken 
eingebracht. Den Rand bildet eine weitere Filigranleiste mit laufendem Hund und 
Edelsteinen sowie zwei einfassende Stäbe.  
Auf der Rückseite ist das Sachsen-Meiningensche Wappen angebracht nebst 
folgender Umschrift: „+ GEORGIVS II SAXONIAE MEININGENSIS 
SERENISSIMVS DVX BASILICA IMPERIALI B.M.V. AQVENSI DIE 
ALTERA OCTOBRIS A.D. MDCCCLXXI VISITATA CVM MOREM 
PRINCIPVM GERMANIAE SECVTVS HVIVS FIBVLAE PARTI - MEDIAE 
INTHESAVRO DECTAI ECCLESIAE ANTIQVITVS RECONDITAE 
RELIQVA ORNAMENTA ADIVNGI IVSSISSET CAPITVLVM ECCLESIAE 
COLLEGIATAE IN HVIVS REI TESTIMONIVM ARMA – ILLVSTRISSIMI 
DONATORIS INSCVLPI CVRAVIT.“ 
 
Lit.: Kat. Aachen 1972, S. 150, Kat.-Nr. 167, Tf. 193; Kat. 1975, S. 26, Kat.-Nr. 71. 
 
34 WK Aachen (D)               
Domschatzkammer 
Vortragekreuz mit Corpus und Emails aus der Zeit um 1230 
Silber tvg., Emails, Schmucksteine 
H 57 cm (einschließlich Knauf, ohne Steckvorrichtung); B 37 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1862 
bez.: VOGENO im Rechteck, 12 im Rechteck 
 
Die glatt belassenen Balken des silbernen römischen Kreuzes enden in Form 
stilisierter Lilien. Letztere sind mit Amethysten in Arkadenfassungen geschmückt. 
Im Zentrum ist ein auf der Rückseite beschnittener, um 1230 datierter, vergoldeter 
Kruzifixus angebracht. Ihm ist ein Grubenschmelzmedaillon des 13. Jahrhunderts 
als Nimbus beigegeben. Analog dazu ziert ein weiteres Grubenschmelzmedaillon 
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gleicher Provenienz die Rückseite. In dieses ist ein Kreuz eingeritzt. In die Lilien 
sind auf der Vorderseite Bergkristalle bzw. unten auf dem senkrechten Balken Glas 
eingelassen. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1972, S. 73, Kat.-Nr. 49; Grimme 1981, S. 23, Abb. 9. 
 
35 WK Aachen (D)               
Domschatzkammer 
Erneuerung der Krone der Margarete von York, um 1461 
Silber vg., Schmucksteine, Email, Perlen 
H 13,2 cm; Dm Reif 12,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: M. Vogeno 1865 
 
Über einem von zwei Perlenreihen eingefaßten Reif erheben sich alternierend acht 
kleine und acht große, in stilisierten, reich mit Perlen, Edelsteinen und Email 
geschmückten Blüten auslaufende Zacken. Der Kronreif läßt, zwischen 
edelsteinverzierten Schmelzrosen, den Namen der „MARGARIT(A) DE 
(Y)O(R)K“ erkennen. Das Doppelband der auf einen Golddraht aufgereihten 
Perlen, das von cordonnierten Filigranfäden eingefaßt ist, geht ebenso auf Vogeno 
zurück wie die Erneuerung der Schmucksteine, eine große Zahl der blau 
emaillierten goldenen Schmelzrosen auf den Zacken sowie die emaillierten 
Buchstaben AYR.  
 
Lit.: Bock 1866, S. 98 f.; Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 245; Kat. Aachen 1972, S. 111-112, Kat. Nr. 
98, Abb. 109; Kat. Aachen 1995a, S. 74. 
 
36  Aachen (D)                
Domschatzkammer 
Erneuerung der um 1000/1020 entstandenen Elfenbeinsitula  
Elfenbein, Silber vg., Bronze, Schmucksteine 
H 17,5 cm; Dm oben 12,5 cm, Dm unten 9,5 cm 
Aachen, M. Vogeno 
nicht bez. 
 
Die achtseitige Elfenbeinsitula ist durch drei Reifen in zwei Zonen unterteilt. Die 
ehemals aus Messing gearbeiteten Reifen ersetzte Vogeno 1863 durch 
silbervergoldete, mit ungeschliffenen Schmucksteinen verzierte Bänder. Das 
Innere stattete er mit einem glatten silbernen Einsatz aus. Der dem Becken durch 
Vogeno zugefügte bronzene, vergoldete Henkel ist aus zwei drachenartigen 
Fabelwesen zusammengefügt, deren Leiber mit Punzierungen geschmückt sind. 
 
Lit.: Bock 1866, Anhang,  S. 66 ff.; Rosenberg Bd. 1, S.12, Nr. 43; Kat. Aachen 1972, S. 36 ff., Tf. 
VI; Kat.  Aachen 1995a, S. 64. 
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37  Aachen (D)         
Domschatzkammer 
Restaurierung des Silbernen Buchdeckels, um 1170/80 
Holzkern, Silber, Elfenbein 
H 30,8 cm; B 23,7 cm 
Aachen, M. Vogeno, R. Vasters und A. Witte, um 1870 
nicht bez. 
 
Im Zentrum sind zwei hochrechteckige Elfenbeintafeln mit den Halbfiguren der 
hll. Johannes Evangelist, Johannes Baptist, Theodor und Georg zu sehen. Seitlich 
davon sind zwei Erzengel angebracht. Den oberen und unteren Abschluß bilden 
die in Rundbögen eingestellten Evangelisten. Bis 1870 bildete der Buchdeckel den 
rückwärtigen Abschluß des karolingischen Evangeliars. Danach wurde er als 
Frontale auf dem ottonischen Evangeliar des Aachener Domschatzes befestigt. 
1870 sind die Reliefs durchgreifend überarbeitet worden. 
 
Lit.: Beissel 1886, o. P.; Grimme 1984, S. 8. 
 
38  Aachen (D)                
Dom 
Erneuerung der Beschläge der Wappentruhe des Richard von Cornwallis 
(um 1258) 
Zedernholz, Kupfer vg., Email 
H 38,5 cm; B 79 cm; T 40 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1864 
nicht bez. 
 
Die Truhe und ihr Deckel sind mit gravierten und emaillierten Beschlagbändern 
und vierzig kupfervergoldeten Rundmedaillons verziert. Letztere zeigen 
Darstellungen kämpfender Ritter und Damen auf der Falkenjagd in Goldzeichnung 
auf blauem Emailgrund sowie Wappenschilde, die von stilisierten Eidechsen 
eingerahmt sind. Vogeno übertrug die Medaillons anläßlich der Restaurierung 
1864 auf die in jener Zeit neu angelegte Zedernholztruhe und rahmte die 
Medaillons jeweils mit 50 Kupfernägeln. 
 
Lit.: Bock 1866 II, Anhang, S. 8-9; Kat. Aachen 1972, S. 76-77, Kat.-Nr. 52, Abb. 65; Kat. Aachen 
1986, S. 44; Kat. Aachen 1995a, S. 93. 
 
39  Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Donatus 
Donatus-Reliquiar 
Silber vg., Email, Perlen 
H  39,5 cm; Dm Fuß 14 cm 
Aachen, M. Vogeno 
bez.: M. VOGENO im Rechteck, 13 im Rechteck 
 
Das Donatus-Reliquiar verfügt über einen sechspaßförmigen, glatt belassenen Fuß. 
Eine Schaftmanschette aus gotischem Maßwerk mit Eckpfeilern, Fialen und 
Krabben leitet in den sechsseitigen Schaft über. Die Maßwerkverzierungen des 
sechsseitigen Schaftes sind alternierend grün und blau hinterlegt. Sechs 
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blütenverzierte Zapfen und gegenständiges Maßwerk schmücken den Nodus. Ein 
blattwerkgesäumter Kreisring rahmt das runde Schaugefäß. Dieser ist umlaufend 
mit einer Inschrift in goldenen Lettern auf blauem Grund verziert. Sechs Perlen 
gliedern folgenden Wortlaut: „sicut novel(lae) olivarum ecclisiae filii sint 
incircuitu mensae dom(ini).“ Im Zentrum des Schaugefäßes wird eine Reliquie des 
hl. Donatus bewahrt. Zierliches Strebewerk, das sich über einem waagerechten 
Vierpaßfries erhebt, rahmt das Schaugefäß und leitet  in einen kreuzbekrönten, 
krabben- und fialengeschmückten Baldachin über. In diesen ist eine 
Marienstatuette eingestellt. Ein verwandtes Reliquienostensorium befindet sich in 
Aachen in der Domschatzkammer (WK 29). 
Beide Ostensorien sind eine freie Nachbildung nach einer Reliquienmonstranz aus 
dem späten 14. Jahrhundert, die sich  ursprünglich im Dom zu Mainz befunden 
hat. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1975, Kat.-Nr. 42. 
 
40  Aachen (D)                    
Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen 
Monstranz 
Silber vg., Silber, Email, Schmucksteine 
H 66 cm; Dm 20 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1880 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Im Zentrum der silbervergoldeten Monstranz steht das vierpaßförmige Schaugefäß, 
gerahmt von einer kreuzbekrönten gotisierenden Idealarchitektur. 
Die Monstranz steht auf einem seitlich ausgezogenen Sechspaßfuß mit 
durchbrochen gearbeiteter Zarge. Die Fußoberseite ist mit Blattranken graviert, in 
die Spruchbänder eingelassen sind, die folgenden Wortlaut zeigen: „Ecce panis 
angelorum / factus cibus viatorum / vere panus filiorum / non mittendus rambus / 
In figuris praesignatur / cum manna datur patribus.“ Die Kanten des Sechspasses 
sind sternförmig abgefast. Die Schaftmanschette zeigt vor blauem Emailhinter-
grund Lanzettfenster. Die Felder des sechsseitigen Schaftes sind jeweils mit einem 
aufsteigenden Zickzackband verziert, in dessen Zwischenräume Blätter eingestellt 
sind. Ein umlaufendes Perlband und sechs hervorkragende, mit grünen 
Schmucksteinen verzierte Blüten zieren den flachkugeligen Nodus, dessen Ober- 
und Unterseite mit durchbrochenen Vierpässen gestaltet ist. Ein kleiner 
sechsseitiger Trichter, dessen Kanten mit eingerollten Blättern geschmückt sind, 
leitet in den  großen Trichter gleicher Form über, über dem sich das vierpassige 
Schaugefäß erhebt. Ein Blattfries vor blauem Email, dem sich nach außen hin ein 
Blattkranz anschließt, säumt das Gefäß. Eine gotisierende Idealarchitektur, die das 
Schaugefäß rahmt, schließt mit einem bekrönenden Baldachin ab. In diesen ist 
Christus mit einem Sternennimbus zu sehen. Die seitlichen Baldachine nehmen die 
hll. Franziskus und Johannes auf. Der reiche, mit Wasserspeiern geschmückte 
architektonische Aufbau schließt mit einem Kreuz ab. 
Vergleiche die Monstranzen in Aachen, St. Adalbert (WK 22), in Aachen,  St. 
Marien (WK 54 und WK 55), in Bergheim, St. Remigius (WK 68), in Uppsala, SJ 
Deutsche Gemeinde (WK 145) und in Wahlwiller, H. Cunibert (WK 148). 
 
unpubliziert. 
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41  Aachen (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde St. Foillan 
(ursprünglich St. Michael, Aachen) 
Kelch, Patene, Löffel 
Silber vg., Email, Perlen, Schmucksteine 
Kelch H 23,2 cm; Dm Fuß 16,2 cm; Patene Dm 26,5 cm; Löffel L 7 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1886 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der silbervergoldete Kelch ist neoromanischen Formen verpflichtet. In die Zarge 
des runden Fußes ist folgende Inschrift graviert: „Die Pfarre St. Michael in Aachen 
ihrem scheidenden Seelsorger Herrn Wilhelm Straub in dankbarer Anerkennung 
seines 24-jährigen Wirkens“. Die niellierten Medaillons in Filigranrahmen auf dem 
Fuß zeigen Verkündigung, Geburt, Kreuzigung und Christus in der Mandorla. 
Zwischen den Medaillons sind kleinere Medaillons aus Filigran eingearbeitet, die 
in der Mitte mit einem Stein geschmückt sind. Am Fußhals sind Fides, Spes, 
Caritas und Pax zu sehen. Der runde Schaft ist mit Filigran und Ornamenten 
geschmückt. Vier Emailmedaillons mit den Evangelistensymbolen zieren den 
durchbrochen gearbeiteten flachkugeligen Nodus. Ein hängender Blattkranz mit 
nach außen gerollten Blättern und Perlen bildet den Kuppakorb. Die Kuppa zeigt 
acht Medaillons aus Email, Perlen und Filigran, vier davon präsentieren figürliche 
Darstellungen: Moses und der brennende Dornbusch, ein Sitzender mit einer 
Fahne und Melchisedech, zwei Personen, die einander begegnen – einer mit 
phrygischer Mütze – und den Mannaregen. 
Die Patene ist bis auf ein graviertes Kreuz am Rand glatt belassen, ebenso der 
Löffel. 
 
unpubliziert. 
 
42 WK Aachen (D)                 
Kath. Pfarrgemeinde St. Foillan 
Ziborium 
Silber vg., Email, Niello, Perlen 
H 35 cm (mit Deckel); Dm 16,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1865 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Das romanisierende Ziborium mit rundem Fuß und architekturbekröntem Deckel 
ist aus vergoldetem Silber gearbeitet. In die Zarge des Fußes ist ein 
romanisierender Arkadenfries gedrückt. Auf dem Fuß sind vier niellierte 
Medaillons angebracht, die die Verkündigung, die Geburt, die Kreuzigung, den 
Auferstandenen mit den Frauen am Grab in gravierten Ranken vor punziertem 
Hintergrund zeigen. Am Fußhals sind umlaufend Perlen zu sehen, die von 
Perlschnüren gerahmt werden. Das untere runde Schaftstück ziert ein Fries mit den 
Darstellungen der acht Seligpreisungen. Der flachkugelige Nodus besteht aus 
Filigran, Perlen und vier aufgesetzte Rundmedaillons, die Opferszenen zeigen: das 
Lamm, das geopfert wird, das Opfer Abrahams, der Mannaregen und das 
Abendmahl. Emailhinterlegte Dreipaßarkaden schmücken das obere Schaftstück. 
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Die ausladende Kuppa ist mit einem Dreipaßbogenfries mit eingestellten 
gravierten Aposteln vor punziertem Hintergrund geschmückt. Der Deckel ist 
umlaufend mit einem Fries aus durchbrochen gearbeitetem Blattwerk gestaltet. Ein 
stilisierter Mauerkranz mit Toren rahmt die wehrhaft angelegte Zentralarchitektur, 
die den Deckel abschließt; darauf ein bekrönendes Kreuz. Eine Inschrift umläuft 
den Deckelrand: „MISERATOR DOMINVS ESCAM DEDIT TIMENTIBVS SE 
IN MEMORIAM SVORVM MIRABILIVM +.“ 
 
unpubliziert. 
 
43 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Foillan 
Monstranz 
Silber vg., Silber, Email, Schmucksteine 
H 78 cm; Dm 27 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870 
bez.: VOGENO im Rechteck, 12 im Rechteck 
 
Das Expositorium der silbervergoldeten Turmmonstranz ist in eine gotisierende 
Idealarchitektur gebettet. In die Zarge des Sechspaßfußes sind Vierpässe gedrückt. 
Auf den mit Ranken vor punziertem Hintergrund verzierten Paßfeldern sind in 
Niello Verkündigung, Geburt, Anbetung, Kreuzigung, Auferstehung mit Frauen 
am Grab und Christus als Pantokrator zu sehen. Die Schaftmanschette ist mit 
gotisierendem Maßwerk vor blauem Email gestaltet. Plastische Ranken zieren den 
sechsseitigen Schaft. Die hervorstehenden emaillierten Rotuli des flachkugeligen 
Nodus lassen den Namenszug „Maria“ und das Christusmonogramm „IHS“ 
erkennen. Die Lunula im Glaszylinder ist mit einer Engelsbüste verziert. Zu beiden 
Seiten des Zylinders erheben sich gotisierende, reich mit Maßwerk, Fialen und 
Wasserspeiern verzierte Türme, in deren Baldachine Engels- und 
Heiligenstatuetten eingestellt sind: Bernhard von Siena (Kruzifix und Weltkugel), 
ein Bischof, Karl d. Gr. und Antonius von Padua (Kind und Lilie). In den 
Mittelbaldachinen sind der Auferstandene und Maria zu sehen. Die Monstranz 
schließt mit einem bekrönenden Kreuz. Unterhalb des architektonischen Aufbaus 
sind der Monstranz zwei Medaillons angehängt, die auf der linken Seite Moses 
und den brennenden Dornbusch und das Opfer Abrahams zeigen, auf der rechten 
Seite Melchisedech mit Kelch. Die Inschrift unter dem Fuß weist die Monstranz 
als Stiftung aus: „Donum eccles. Aquisgran. ad S. Nicolaum datum mense Julii 
MDCCCLXX Franc. Ant. Nic. Neukirchen“. 
 
Lit.: Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 145-146; HBA, S. 117. 
 
44 Aachen (D)               
Kath. Pfarrgemeinde St. Foillan  
Versehkreuz  
Silber, Silber vg. 
H 20 cm (mit Öse); Dm Fuß (ohne Krallenfüße) 3,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1871 
nicht bez. 
 
  
160
Das Kreuz erhebt sich über drei Krallenfüßen. Diese tragen die Salbdose, auf die 
Steine graviert sind. Auf den Kreuzarmen, die jeweils mit einem Dreipaß enden, 
sind die Evangelistensymbole angebracht. Im Zentrum ist das Christusmonogramm 
„IHS“ zu lesen.  
 
Lit.: Aachen 1925, S. 88, Nr. 121.  
 
45 Aachen (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde Heilig-Kreuz 
Kelch 
Silber vg., Schmucksteine 
H 23,5 cm; Dm 17,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1867 
bez.: M. VOGENO im Rechteck 
 
Der silbervergoldete Kelch mit Sechspaßfuß, durchbrochen gearbeitetem Nodus 
und trichterförmiger Kuppa ist der Neogotik verpflichtet.  
Der Fuß verfügt über eine Zarge mit Vierpaßfries. Sechspässe mit den plastischen 
Darstellungen der Verkündigung, der Geburt Christi, der Anbetung der Könige, 
der Kreuzigung, der Frauen am Grabe und des Jüngsten Gerichtes sind auf dem 
mit graviertem Rankenwerk verzierten Fuß zu sehen. Strebepfeiler schmücken die 
Kanten der sechsseitigen Schaftmanschette, in deren Felder durchbrochen 
gearbeitete Rosetten eingelassen sind. Der schlanke, mit durchbrochen 
gearbeitetem Rankenwerk verzierte Schaft wird von einem flachkugeligen Nodus 
unterbrochen. Dieser ist mit plastischem Laubwerk und in Kreise eingespannten, 
plastischen Blüten verziert. Edelsteine schmücken die Blüten. Ein Fries aus 
mandelförmigen Feldern, die jeweils eine blütengechmückte Rosette umschließen, 
umläuft den Nodus. In einem ebenso reich verzierten, durchbrochen gearbeiteten 
Kuppakorb ruht die glatte, konische Kuppa. Die Inschrift unter dem Fuß verweist 
auf die Stifter des Kelches:„Wilhelmus Beissel und Johanna Giesen, Conjuge d. d. 
1867.“ 
Einen nahezu identischen Kelch besitzt der Domschatz in Regensburg (WK 128). 
 
Lit.: Heilig-Kreuz-Kirche 1977, S. 41, Abb. 6 (o. Zuschr.); HBA, S. 131 (o. Zuschr.). 
 
46 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Jakob 
Kelch, Patene und Löffel 
Silber vg., blaues und violettes Email, Schmucksteine 
Kelch H  21 cm; Dm Fuß 15,5 cm; Patene Dm 13,3 cm; Löffel L 7,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1856 
bez.: M VOGENO im Rechteck, 13 im Rechteck (auf dem Stehrand) 
 
Der Kelch mit Sechspaßfuß, rotuliverziertem Nodus und trichterförmiger Kuppa 
ist silbervergoldet. Über dem glatten Stehrand ziert ein durchbrochen gearbeitetes, 
vegetabiles Ornament die Zarge. Graviertes Weinlaub schmückt die Pässe auf der 
Fußoberseite. Vier Paßfelder lassen im Rankenwerk die hll. Hubertus, Maria, Karl 
den Großen und Jacobus erkennen. Die übrigen zwei, einander gegenüber 
angeordneten Paßfelder zeigen eine Inschrift und ein Kreuz in einem 
perlbandgerahmten Medaillon. Ein mit Email hinterlegter, von zwei Profilstäben 
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gerahmter Vierpaßfries bildet die Schaftmanschette. Diese schließt mit einem 
Zinnenkranz ab, der in den sechsseitigen, maßwerkverzierten Schaft überleitet. Die 
vierpaßförmigen Felder des flachen Zapfennodus, die von vis-à-vis angeordnetem 
Maßwerk gesäumt sind, lassen zusammen den Namen „+ j e s u s“ erkennen. Über 
einem konischen Zwischenstück, verziert mit sechs gegossenen Blüten, erhebt sich 
die glatte Kuppa. Sie ruht in einem kleinen, durchbrochen gearbeiteten 
Kuppaunterfang. 
Auf die zugehörige Patene ist in ein Medaillon vor punziertem Hintergrund ein 
Malteserkreuz graviert; der gedrehte Stiel des Löffels schließt mit einem Adler ab. 
Die Inschrift auf dem Fuß weist den Kelch als Geschenk für den scheidenden 
Pfarrer Gregorius Kloth aus: „Die St. Jacobspfarre ihrem scheidenden Pfarrer Dr. 
G. Kloth Aachen 8 Septm. 1856.“ Die Inschrift unter dem Fuß bezieht sich auf die 
Vita des Pfarrers: „Franc. Arnold. Gregorius Kloth 18.9. Mayi Aquisgr. natus ac 
renatus / 1823. 8. Sept. Sacerdos ordinat. et numenatus d. 20 Oct. Vicarius in 
Hemmerden / 1827. 9. Julii Vicarius ad S. Foilanum Aquisgrani / 1830. 1. Febr. 
Past. in Waldfeucht et scholar Inspector district. Heinsberg / 1853. 1. Mart. 
Paroclus ad S. Jacob Aquisgr. / 1841. 5. Apr. Ss. Theol. Dr. Lovaniensis / 1856. 8. 
Sept. Eccles. collegiat. B. M. V. Aquisgrani Canonicus numer Pap Pii IX Capellan. 
Intim. a. h. 4. Mayi 1865.“ 
 
Lit.: Kat. Aachen 1995b, S. 7, Anm. 6; Spuler-Verz. 1986, Nr. 51. 
 
47 Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Jakob 
Ergänzung einer Monstranz des 14.  Jahrhunderts 
Silber, Silber vg., Email 
H 62 cm; Dm Fuß 22 cm 
Aachen, M. Vogeno 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Die silbervergoldete Zylindermonstranz mit seitlichem Strebewerk und 
bekrönendem Baldachin steht auf einem Sechspaßfuß. Der Fuß mit profilierter 
Zarge ist auf der Oberseite mit gravierten Blattranken verziert. Auf der Schauseite 
ist ein antiker Kameo, gerahmt mit einer emaillierten Umschrift des 14. Jh., 
angebracht. Die Schaftmanschette besteht aus sechs quadratischen, von 
Strebepfeilern gesäumten Feldern, die mit durchbrochenen Dreiblättern 
geschmückt sind. Der sechsseitige Schaft ist mit emailhinterlegten 
Maßwerkfenstern versehen. Den flachen Zapfennodus gliedern alternierend sechs 
Rotuli und vis-à-vis angeordnete, maßwerkverzierte, mandelförmige Felder. Auf 
den Rotuli sind silberne Blüten in rotem Email zu sehen. Der Ständer geht 
vollständig auf das 19. Jahrhundert zurück. Ein glattes, sich nach oben 
trichterförmig öffnendes Zwischenstück, abgeschlossen mit einem stehenden 
Akanthusblattkranz, verbindet den Schaft mit dem zylindrischen Schaugefäß. In 
die zweietagigen, originalen Fialtürme zu beiden Seiten des Schaugefäßes sind in 
die untere Zone die Statuetten der Anna Selbdritt und eines männlichen Heiligen 
(Judas Thaddäus) eingestellt; die zweite Zone läßt weihrauchschwingende Engel 
sowie weitere Heilige in Emailschmelzen erkennen. Unter dem auf das 14. 
Jahrhundert zurückgehenden, sechseckigen bekrönenden Baldachin steht Jakobus. 
Die Zylinderhalterung und die seitliche Zierarchitektur, an deren Sockel Glöckchen 
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angehängt sind, sind mit einer im 19. Jahrhundert angebrachten, umlaufenden 
Kordel zusammengefaßt. 
Während Fuß, Schaft, Nodus, Trichter und Teile des Ostensoriums von der Hand 
Martin Vogenos stammen, sind die übrigen, hier zweitverwendeten Elemente, dem 
14. Jahrhundert zuzurechnen. 
 
Lit.: Kunstdenkmäler Aachen 1, S. 354; Kat. Aachen 1975, S. 21, Kat.-Nr. 28; Spuler-Verz. 1986, 
Nr. 65; Kat. Aachen 1995b, S. 7, Anm. 6. 
 
 
48  Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Jakob 
Baldachin des ehemaligen Hochaltares von St. Jakob 
Messing vg. 
Maße unbekannt 
Aachen, M. Vogeno, 1881/82 
bez.: ? 
 
Für den von Heinrich Wiethase entworfenen neoromanischen Ziborienaltar fertigte 
Vogeno den messingvergoldeten Baldachin. Der Baldachin steht hinter dem 
steinernen Altar auf einem marmornen, bogenverzierten Unterbau. Zwei jeweils 
übereinander angeordnete Steinreliefs, die links Christus am Ölberg und die 
Gefangennahme, rechts Christus an der Geißelsäule und die Kreuztragung zeigen, 
sind zwischen die den Giebel tragenden steinernen Säulen eingespannt. Der 
messingvergoldete Giebel ist an der Außenseite analog einem Kamm eines 
Schreines mit einem Blattfries geschmückt. Jedem Blatt entsprießt eine Knospe. 
Am Giebelansatz stehen rechts und links auf Sockeln zwei geflügelte 
Engelsfiguren mit gefalteten Händen, die ihren Blick auf das den Giebel 
bekrönende Lamm mit Nimbus und Fahne richten. Die Innenseite des Giebels ist 
als Dreipaß gestaltet, dessen Zwickel durch Blattschmuck betont sind. Das 
Giebelfeld zwischen Innen- und Außenseite schmückt an den Seiten eine schlichte 
Fülleiste, unterhalb der Giebelspitze ist eine Rosette eingebracht. Das Dreipaßfeld 
rahmt eine steinerne Kreuzigungsgruppe über einem die lateinischen Kirchenväter 
präsentierenden Sockel. Sämtliche Steinmetzarbeiten gehen auf Jakob Mies, 
Aachen zurück. 
 
Lit.: Sieberg 1884, S. 162, 170, 180; Grysar 1995, S. 7, Anm. 6; Kat. Aachen 1995b, S. 7, Anm. 6. 
 
49 Aachen-Burtscheid (D)                     
Kath. Pfarrgemeinde St. Johann Baptist 
Kelch 
Silber vg., Elfenbein, Email, Schmucksteine 
H 23,2 cm; Dm 15,8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1862 
bez.: M VOGENO im Rechteck am Fuß 
 
Der Kelch mit rundem Fuß, rotuliverziertem Nodus und trichterförmiger Kuppa ist 
aus vergoldetem Silber. Unter dem Fuß ist folgende Inschrift zu lesen: „Pl. rev. 
Dom, eccl. colleg. et ad St. Johann Baptist d. d. Decano P. A. Keller Aquisgr. Can. 
hon. Borr. Parocho Parochiani“. Auf dem Fuß mit profilierter Zarge sind fünf 
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Elfenbeinmedaillons mit Szenen der Verkündigung, der Geburt Christi, der 
Anbetung der Könige, der Kreuzigung und dem Engel mit den Frauen am Grabe in 
Filigranrahmen befestigt. Zwischen den Rahmungen und dem Fußrand vermitteln 
dreieckige, mit Granaten verzierte Filigranfelder. Hängendes Blattlaub, 
alternierend aus kleinen und großen Blättern zusammengesetzt, leitet in den runden 
Schaft über, der mit weiß emaillierten Ornamentbändern verziert ist. Der Nodus ist 
an Ober- und Unterseite mit Blattlaub verziert. Seine hervorstehenden Rotuli 
zeigen in Reliefs die Evangelistensymbole sowie eine Rosette. Die glatte, 
ausladende Kuppa ruht in einem Kuppakorb aus nach außen gedrehtem, mit 
Korallen verzierten Blattkranz. 
 Vergleiche die entfernt verwandten Kelche in Aachen, St. Michael (WK 57), in 
Dremmen, St. Lambertus (WK 74) und in Floisdorf, St. Pankratius (WK 86). 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, S. 27, Kat.-Nr. 44; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111; Kat. Aachen 
1975, Kat.-Nr. 37; Zimmermann 1981, S. 31; Lütkenhaus 1992, S. 167 ff., Kat.-Nr. 31; Grimme 
1996, S. 92, Abb. 44. 
 
50 Aachen-Burtscheid (D)      
Kath. Pfarrgemeinde St. Johann Baptist 
Laurentiusbüste aus dem 13./14. Jh. und um 1500 
Silber vg., Silber, Schmucksteine 
H 54 cm  
Aachen, M. Vogeno, 1867 
nicht bez. 
 
Zwei hölzerne Löwen tragen die aus Silber und vergoldetem Silber gefertigte 
Büste. Die eigentliche Büste ruht auf einer Maßwerkleiste. Eine große Zahl der 
dem Corpus aufgesetzten Schmucksteine sind einschließlich ihrer Fassungen durch 
Vogeno erneuert worden. Der Goldschmied des 19. Jahrhunderts fügte dem 
Corpus auch das schmückende Kreuz unterhalb des mit Schmucksteinen verzierten 
Kragens hinzu. Vogeno verband den ursprünglich beweglichen Hinterkopf fest mit 
dem Vorderhaupt, faßte die Reliquie neu und schuf die Schädelplatte, die in 
geöffnetem Zustand den Blick auf die Reliquie freigibt. 
 
Lit.: Maier 1916, S. 66; Grimme 1996, S. 57-58. 
 
51 Aachen-Burtscheid (D)                 
Kath. Pfarrgemeinde St. Johann Baptist 
Ergänzung eines Ostensoriums aus dem 13. Jh.  
Silber vg., Bergkristall 
H 11 cm; Dm Fuß 5,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1864 
nicht bez. 
 
Das silbervergoldete Ostensorium besteht nur noch aus dem Fuß und einem 
Bergkristallzylinder. Das von Vogeno zu einem pagodenartigen Turm umgestaltete 
Reliquiar verfügt über einen runden Fuß mit profilierter Zarge. Auf dem Fuß ist in 
die stilisierten Blätter ein Rundmedaillon mit einer Reliquie des hl. Antonius 
eingefügt. Der glatte, runde Schaft wird von einem kapselförmigen Nodus 
unterbrochen. In einem Kristallzylinder ruht die Reliquie vom Blute des hl. 
Johannes. Der geschliffene Bergkristall, der über vier Ovale verfügt, deren 
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Ausrichtung der des Zylinders folgen, ist mit vier feingliedrigen, oben und unten in 
Scharnieren endenden Perlstäben gefaßt. Die Scharniere sind an einem gekordelten 
Ring mit Kleeblattfries befestigt. Darüber erhebt sich ein Zylinder, den in der 
Sockelzone eine Inschriftenleiste und in der oberen Zone ein Arkadenfries gliedert. 
Die Inschrift lautet: „S. Johannis. Bapt. S. Zachariae-Patr(is). Ei(us).“ Das 
Schaugefäß wurde wahrscheinlich auch ursprünglich von einem Turm bekrönt. 
Dieser hat sich nicht erhalten. Auf Vogeno gehen auch Fuß und Nodus des 
Reliquiars zurück. 
 
Lit.: Maier 1916, S. 61, Abb. 56; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 37; Nr. 111; Grimme 1996, S. 63-
65, Abb. 27, 28. 
 
52 Aachen-Burtscheid (D)              
Kath. Pfarrgemeinde St. Johann Baptist 
Bernhardusreliquiar 
Silber vg., Niello, Schmucksteine 
H 25 cm; Dm 13 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
nicht bez. 
 
Das der Neoromanik verpflichtete Reliquiar mit rundem Fuß, sechspassigem 
Schaugefäß und kurzem, von zwei weit ausladenden Voluten gesäumten Schaft ist 
silbervergoldet. Drei Drachenfüße tragen den zweistufig gegliederten Fuß, der am 
Rand mit stilisierten Ranken graviert ist. Hängende Akanthusblätter schmücken 
den Hals, der sich zum Nodus hin verjüngt. Der runde, gedrückte Nodus ist oben 
und unten von Perlschnüren mit hängendem bzw. stehendem Blattwerk gerahmt. 
Kreissegmente mit durchbrochen gearbeitetem Blattwerk hinterfangen die mit 
niellierten Tierdarstellungen und Rankenwerk verzierten Sechspässe; letzteren ist 
ein mit sechs Steinen und Filigran geschmückter Reif aufgesetzt, der die runde, die 
Bernhardreliquie bewahrende Kapsel rahmt. Eine gravierte Inschrift unter dem Fuß 
weist das Reliquiar als Geschenk der Eheleute Joris-Schönbrod aus: „Hr. Ioris et 
M. Schoenbrod coniuges 1865.“ Gefertigt wurde es auf Veranlassung Pfarrer 
Kellers. Der Fuß des Reliquiars ist dem des Sixtus-Reliquiars in Reims, 
Kathedrale, ähnlich. An jenem Reliquiar orientierte sich Vogeno bereits bei der 
Herstellung des Reliquienostensoriums mit den Reliquien Karls des Großen und 
Leos III., das sich im Domschatz zu Aachen (WK 26) befindet, und beim 
Chrysanthus-Reliquiar in Münstereifel, St. Chrysanthus und Daria (WK 120). 
 
Lit.: Bock 1867a; Maier 1916, S. 92, Verz. II, No. 6; Kat. Aachen 1975, S. 26, Kat.-Nr. 68; Oellers 
1980, S. 246; Zimmermann 1981, S. 31; HBA, S. 73; Grimme 1996, S. 80, Abb. 35. 
 
53 Aachen-Burtscheid (D)             
Marienkapelle 
Leuchter 
Messing vg., Niello, Steine 
H 80 cm; Dm Fuß 25 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1858 
nicht bez. 
 
Der messingvergoldete neogotische Leuchter gehört zu einem Ensemble von 
ursprünglich zwölf Leuchtern, von denen elf im zweiten Weltkrieg zerstört worden 
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sind. Der Leuchterfuß wird von drei Drachen getragen. Auf der Vorderseite des 
Fußes ist die Inschrift „Ave tibi Christe adorant te zambona coniugat liberi“ zu 
lesen. Die Seitenflächen des Fußes sind mit durchbrochen gearbeitetem 
Rankenwerk und verschiedenen Medaillons geschmückt. Drei identische, 
durchbrochen gearbeitete und mit Steinen verzierte Knäufe und zwei Wirtel 
gliedern den Schaft, der reich ornamentiert ist. Drei plastisch gearbeitete Drachen 
sitzen auf der Unterseite des dreiblättrigen Tellerrandes. Ein heute beschnittener 
Dorn schließt den Leuchter ab. 
Der Leuchter ist nach dem Muster eines Osterleuchters im Dom zu Bamberg 
gefertigt worden. 
 
Lit.: Zimmermann 1981, S. 30/31; HBA, S. 74. 
 
54 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Marien 
Monstranz 
Silber vg., Silber, Email, Schmucksteine 
H 66,7 cm; Dm Fuß 20,8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1878 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 1878, Inschrift unter dem Fuß 
 
Die neogotische Turmmonstranz mit vierpaßförmigem Schaugefäß ist 
silbervergoldet. Über einer Zarge mit durchbrochenem Vierpaßfries erhebt sich der 
mit graviertem Blattornament und Schriftbändern verzierte sechspaßförmige Fuß. 
Die Schriftbänder tragen die Inschrift: „Juge sacrificium / Angelorum esra / 
Verbum claro factum / habitans in nobis / Frumentum electorum / Mysterium 
fidei.“ Sternförmige Spitzen, die in den Zwickeln der Sechspässe enden, leiten in 
die mit durchbrochenen Maßwerkfenstern geschmückte Schaftmanschette über. 
Plastische Blattranken füllen die Felder des sechsseitigen schlanken Schaftes. Dem 
kugelförmigen, mit Blattranken gestalteten Nodus sind sechs Blüten in einem 
umlaufenden Vierpaßfries aufgesetzt. Ein geschliffener Topas schmückt das 
Verbindungsstück zwischen Schaft und vierpaßförmigem, perlenbesetzten und 
akanthusblattgesäumten Ostensorium, das in eine ausladende gotisierende 
Zierarchitektur eingebettet ist. In den Baldachinen seitlich des Schaugefäßes stehen 
die Statuetten Mariens und Josefs. Im kreuzbekrönten Turm ist eine Christusfigur 
zu sehen. Zwei silberne Engelsfiguren in den oberen Zwickeln des Ostensoriums 
halten Schriftbänder mit folgendem Wortlaut: „Ecce panis / angelorum.“ Auf dem 
Schaugefäß ist eine diamantene Brosche angebracht. Zwei Schmuckkreuze 
fungieren als Anhänger. Die Inschrift unter dem Fuß kennzeichnet das Werk als 
Arbeit des Martin Vogeno. 
Eine vergleichbare, allerdings qualitätvollere Monstranz befindet sich ebenfalls in 
Aachen, St. Marien (WK 55); weitere werden in Aachen, St. Adalbert (WK 22) 
und in der Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen (WK 40), in Bergheim, St. 
Remigius (WK 68), in Uppsala, SJ Deutsche Gemeinde (WK 145) sowie in 
Wahlwiller, H. Cunibert. (WK 148) aufbewahrt. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1975, S. 22, Nr. 40; HBA, S. 119. 
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55 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Marien 
Monstranz 
Silber, tvg., Email, Schmucksteine 
H 63,4 cm; Dm Fuß 21,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1878 
nicht bez. 
 
Die silbervergoldete Turmmonstranz mit Vierpaßschaugefäß ist der Neogotik 
verpflichtet. Der seitlich ausgezogene Sechspaßfuß über der mit Vierpaßfries 
gestalteten Zarge ist glatt belassen. Dreieckige Felder, deren Spitzen in den 
Zwickeln der Sechspässe enden, hängen von der Schaftmanschette herab. Letztere 
ist mit Lanzettfenstern vor blauem Email geschmückt. Der kurze, sechsseitige 
Schaft ist mit plastischem Blattwerk versehen. Eine blütenbesetzte 
Vierpaßfrieszeile mit roten Schmucksteinen umschließt den kugelförmigen Nodus, 
dessen zwölf Felder mit Blattwerk verziert sind. Ein glattes, konisches 
Zwischenstück leitet in die reich mit Fialen geschmückte gotisierende 
Zierarchitektur über, in die das vierpaßförmige Schaugefäß eingearbeitet ist. Sein 
hellblau emaillierter Rahmen mit goldenen Blattranken ist von einem 
Akanthusblattkranz gesäumt. In Baldachinen und vor Fialen stehen, treppenartig 
angeordnet, fünf silberne Statuetten: in der unteren Zone Josef und Maria, in der 
mittleren Zone zwei Engel mit Spruchbändern, die die Worte „Ecce panis / 
angelorum“ tragen, und im bekrönenden Turmhelm der Auferstandene. Unterhalb 
der Zierarchitektur sind zwei sternförmige Anhänger, die Engelsfiguren 
umschließen, zu sehen. Ein Kreuz schließt die Monstranz ab. 
Eine vergleichbare, allerdings qualitätvollere Monstranz befindet sich ebenfalls in 
St. Marien, Aachen (WK 54); weitere werden in Aachen, St. Adalbert (WK 22) 
und in der Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen (WK 40), in Bergheim, St. 
Remigius (WK 68), in Uppsala, SJ Deutsche Gemeinde (WK 145), sowie in 
Wahlwiller, H. Cunibert. (WK 148) aufbewahrt. 
 
Lit.: HBA, S. 119 
 
56 Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Marien 
Custodie 
Silber, vg. 
H 15,5 cm; B 9 cm; T 5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1878 
nicht bez. 
 
Der quaderförmige Behälter schließt mit einem krabbenbekrönten Walmdach ab. 
Sowohl die Vorder- als auch die Rückseite zeigen ein punziertes Rechteck, dem 
eine Mandorla einbeschrieben ist. Gravierte Blüten zieren die Eckfelder. Auf der 
Schauseite ist in der Mandorla, in ineinander verschränkten Buchstaben, das 
Christusmonogramm zu lesen. Auf der Rückseite sind in der Mandorla das Lamm 
mit Kreuznimbus, die Kreuzfahne und der Kelch für das Blut aus der Seitenwunde 
Christi zu sehen. Gravierte, großfigurige Engel zieren die Seitenflächen. 
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Die Custodie gehört zu einer der beiden Monstranzen in St. Marien, Aachen. 
 
unpubliziert. 
 
57  Aachen-Burtscheid (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Michael 
Kelch 
Silber vg., Email, Filigran, Niello, Perlen, Schmucksteine 
H 23,7 cm; Dm Fuß 16 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1874 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der Kelch mit rundem Fuß, flachrundem Nodus und trichterförmiger Kuppa ist 
silbervergoldet. In der Zarge ist folgende Inschrift zu lesen: „Pastori Jubilari 
Sartorio + QVI / RECTE / PRAeSVNT / SACERDOTeS / DVPLICE / SVNT / 
DIGNITATE / 1874“. Auf dem Fuß sind in Filigranrahmen vier niellierte 
Medaillons angebracht, die die Verkündigung, die Geburt Christi, die Kreuzigung 
und die Frauen am Grabe zeigen. Zwischen diesen sind in kleineren, emaillierten 
Rundmedaillons die hll. Antonius von Padua (Lilienzweige, mit dem Kind auf dem 
Arm?), Joseph (blühender Stab), Nikolaus(?) und Michael dargestellt. Vom 
Fußhals hängen gegossene Blatt- und Traubenranken herab. Bänder mit Blatt- und 
Blütenfiligran zieren den runden Schaft. Aus Filigran und Steinen setzt sich der 
flachrunde Nodus zusammen. Dieser läßt in vier Rundmedaillons aus 
Zellenschmelz die hl. Elisabeth, einen Adler, einen Pelikan und einen Löwen 
erkennen.  
Gegossenes Blattwerk leitet in den Kuppakorb über, der mit einem Blattfries in 
Filigran schließt. Ein Rundbogenfries, in das die Halbfiguren der Apostel 
eingestellt sind, umzieht die trichterförmige Kuppa.  
Vergleiche die Kelche in Aachen-Burtscheid, St. Johann Baptist (WK 49), in 
Dremmen, St. Lambertus (WK 74) und in Floisdorf, St. Pankratius (WK 86). 
 
Lit.: Küpper 1964, S. 71;- HBA, S. 77; Grimme 1996, S. 144, Abb. 78 u. 79. 
 
58 Aachen (D)                  
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter 
Ziborium 
Silber vg., Elfenbein, Schmucksteine  
H 38 cm; Dm Fuß 16,9 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1860 
nicht bez. 
 
Das silbervergoldete Ziborium ist der Neoromanik verpflichtet. Auf dem runden 
Fuß mit profilierter Zarge sind vier Elfenbeinmedaillons mit den Darstellungen der 
Verkündigung, der Geburt, der Kreuzigung und Auferstehung angebracht. 
Dazwischen sind gravierte Engel mit Spruchbändern zu sehen: „Incarnatus de 
spiritus – et homo factus est – crucifixus pro nobis – et resurrexit.“ Der runde 
Schaft ist mit verschiedenen gravierten Ornamentstreifen verziert. Ein Perlband 
umläuft den filigran gearbeiteten Nodus, dessen mit grünen Schmucksteinen 
besetzte Rotuli die hll. Petrus, Maria, Johannes Nepomuk und Thekla zeigen. 
Unter dem Fuß ist zu lesen: „Filii tui sicut novellae olivarum in circuitu mensae 
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tuae + Psalm 127, 4.“ Die Umschrift „Si quis manducaverit ex hoc pane vivet in 
aeter num alleluia + “ schmückt die ausladende Kuppa, die mit einem Bogenfries 
graviert ist, das die Apostel zeigt. Am Deckelrand ist ein durchbrochen gearbeiteter 
Blütenfries angebracht. Gravierte Medaillons mit den Darstellungen der 
Evangelistensymbole zieren den hochgewölbten Deckel. Darüber befindet sich ein 
weiterer, durchbrochen gearbeiteter Blatt- und Blütenkranz. Segmentbögen 
vermitteln vom stehenden Blattkranz zu der abschließenden kreuzbekrönten 
Kugel. Das Ziborium ist eine Stiftung der Eleonore von Oliva. 
 
Lit.: PfA Aachen, St. Peter, S. 18, Nr. 9. 
 
59 Aachen (D)                   
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter 
Monstranz 
Silber, Silber vg., Email, Niello, Schmucksteine 
H 65 cm; Dm Fuß 20 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1864 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 1864 
 
Über einem hohen Ständer mit rundem Fuß erhebt sich das sechspassige 
Schaugefäß mit bekrönendem Kalvarienberg. Der hohe Fuß ist in der Zarge 
graviert. Der Fußoberseite ist ein Vierpaß aufgelegt. Zum Rand vermitteln 
niellierte Engelsdarstellungen. Die den Pässen aufgesetzten Medaillons zeigen die 
reliefierten Darstellungen Petri, Mariens, Johannes Nepomuks und Theklas. 
Hängendes Blattwerk schmückt die Schaftmanschette des runden, glatten Schaftes. 
Den à-jour gearbeiteten Nodus zieren Granate. Darüber vermittelt in Voluten 
auslaufendes Blattwerk in den Giebel einer miniaturhaft dargestellten 
Schreinarchitektur, in die auf der Vorderseite eine Marienstatuette, auf der 
Rückseite eine Engelsfigur eingestellt ist. Ein nach hinten abgeschrägtes Sechseck 
umfaßt das runde Schaugefäß und vermittelt in die silbergetriebene Rosette, die 
alttestamentarische Szenen zeigt: die Wurzel Jesse, das Opfer Abrahams, das 
Opfer Melchisedechs, die Vorbereitung auf das Passahmahl, Moses mit den 
Gesetzestafeln und die Stiftshütte. Eine Inschrift in blauem Email umläuft den 
Sechspaß. In die Zwickel der Pässe sind korallenverzierte stilisierte Blätter 
eingearbeitet. Eine Kreuzigungsgruppe bekrönt die Monstranz. Die Lunula ist 
nicht mehr vorhanden. Sie war mit drei silbergefaßten Diamantrosetten verziert, 
deren mittlere sechs Smaragde zierten. Die Monstranz ist eine Stiftung der 
Eleonore von Oliva. 
 
Lit.: PfA Aachen, St. Peter, S. 18, Nr. 18; Kat. Aachen 1925, S. 88, Nr. 120. 
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60 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter 
Reliquiar 
Silber, Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 47 cm; Dm Fuß 12,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1876 
nicht bez. 
 
Auf dem glatten Sechspaßfuß mit schräger Zarge verweist eine Umschrift auf die 
Stifter des neogotischen, silbervergoldeten Reliqiuiars, die Mitglieder des St. 
Petersvereins: „Präses Ferdinand Peelen – Vice-Präses Joseph Reinartz – Pet. 
Hoff. Leon. Honné – Pet. Vonderbank – Paul Jakobs – Jul. Hackert.“ Der glatte 
sechsseitige Schaft leitet in den Nodus über, dessen vorkragende Noppen mit 
Kassetten geschmückt sind. Das vierpaßförmige Schaugefäß, das Reliquien der hll. 
Apostel Petrus und Paulus, der hl. Anna des hl. Johannes d. T. , des hl. Joseph und 
Reliquien vom Grab Mariens birgt, ist umlaufend mit stilisierten Blüten und 
Blättern auf Emailgrund verziert. Die Rückseite des Gefäßes trägt die Inschrift 
„Geschenk des St. Petersvereins 1876.“ Unterhalb des Schaugefäßes ist stilisiertes 
Blattlaub zu sehen. Gotisierendes Strebewerk umfaßt den Vierpaß. Unter dem 
Baldachin stehen die silbernen Statuetten der Apostelfürsten Petrus und Paulus. 
Ein Kreuz bekrönt das Reliquiar. 
Vergleiche das fast identische Reliquiar in Frenz, St. Nikolaus (WK 90), in 
Derichsweiler, St. Martin (WK 72), ein weiteres sehr ähnliches in Keyenberg, 
Heilig-Kreuz (WK 106). 
 
Lit.: Quadt o.J., S. 9, Kat.-Nr. 11. 
 
61 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter 
Reliquiar 
Silber vg., Schmucksteine 
H 29 cm; Dm Fuß 12,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1876 
nicht bez. 
 
Das Reliquiar besteht aus vergoldetem Silber. Auf dem runden rankengravierten 
Fuß sind in Medaillons gravierte Engeldarstellungen mit Schriftbändern zu sehen. 
Letztere lassen folgende Inschrift erkennen: „Fuit homo missus – cui nomen erat 
Johannes – et tu puer propheta – Altissimi vocaberis.“ Eine Inschrift auf dem 
Schaft weist das Reliquiar als „Geschenk  des Kirchenchores von St. Peter“ aus. 
Zudem ziert ein gravierter Blatt- und Blütenkranz den Schaft. Ein mit vier Steinen 
besetztes Perlband umläuft den flachrunden Nodus. In der runden Kapsel, deren 
Vorderseite mit durchbrochen gearbeitetem Laubwerk bestückt ist, ruhen Gebeine 
und Haare des hl. Johannes. Durchbrochen gearbeitet sind auch die die Kapsel 
umfassenden Kreuzarme und die dazwischen befindlichen halbmondförmigen 
Verzierungen. Die Kreuzarme enden in Medaillons, die die reliefierten 
Darstellungen der Evangelistensymbole zeigen. 
 
Lit.: Quadt o.J. , S. 9, Kat.-Nr. 12. 
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62 Aachen (D)                
Kath. Pfarrgemeinde St. Peter 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 23,5 cm; Dm Fuß 10,3 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Das Rauchfaß ist in Silber gearbeitet. Über einem flachen, von einem Quadrat 
durchdrungenen Vierpaßfuß erhebt sich das bauchige, vierseitige Kohlebecken. 
Becken und Deckel verbinden aufeinandergesetzte Viertelkugeln. Die untere 
Wölbungshälfte ist jeweils mit Blattlaub geschmückt, in das Fabeltiere und ein 
Elefant eingestellt sind. Die vier Paradiesflüsse sind auf den durchbrochen 
gearbeiteten Wölbungen des Deckels zu sehen.. Dreieckige, durchbrochen 
gearbeitete Giebel bekrönen jeweils die Halbkugeln. Das Oktogon ist mit 
durchbrochen gearbeiteten Fenstern in gravierten Rundbögen verziert. Eine 
doppelgliedrig konzipierte Kette verbindet Faß und Tragring. Der Tragring ist als 
Pendant des Fußes gestaltet.  
Vergleiche die Rauchfässer in der Aachener Domschatzkammer (WK 30 und WK 
31). 
 
Lit.: PfA Aachen, St. Peter. 
 
63v WK Aachen (D) 
Theresienkirche 
Strahlenmonstranz 
Silber vg., Email, Opale  
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, Mitte 19. Jh. 
bez.: M. Vogeno495 
 
Die mit Opalen besetzte ovale Lunula umziehen zwischen Reben sieben 
Emailbilder mit Szenen aus dem Leben Mariens; oben Gottvater und die Taube als 
Symbol des hl. Geistes. 
Die Strahlenmonstranz befindet sich heute nicht mehr in der Theresienkirche; ihr 
Verbleib ist unbekannt. 
Lit.: Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 494; Scheffler 1973, 1. Halbbd. S. 36-37, Nr. 111. 
 
 
 
                                                 
495 Faymonville betrachtet die Monstranz als Arbeit Martin Vogenos. Er bildet die Marke als 
Umzeichnung ab. Da das Stück nicht mehr existiert, ist nicht mehr nachvollziehbar, ob die Marke 
korrekt gelesen worden ist. Fest steht, daß für Martin Vogeno kein anderes Werk bekannt ist, daß 
mit der Ligatur Min V in Raute bezeichnet ist. Diese Ligatur in Raute ist mit jener des Johann 
Heinrich Vogeno identisch. Das ligierte JHV in Raute kann durchaus auch als ligiertes M und V 
gelesen werden. Es ist jedoch auszuschließen, daß beide Meister eine identische Marke verwen-
deten. Somit ist es wahrscheinlich, daß die Monstranz von Johann Heinrich Vogeno stammt. 
Kunstdenkmäler Aachen 2, S. 494. Scheffler hat die Angabe vermutlich von Faymonville über-
nommen. Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36. 
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64v Aachen (D) 
Goldene Bürgermeisteramtskette, 1917 eingeschmolzen 
Silber vg. (?) 
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: ? 
 
Die Goldene Bürgermeisteramtskette stammt in Entwurf und Ausführung von 
Martin Vogeno. Sie ist 1917 eingeschmolzen worden. 
 
Lit.: StA Aachen, OB 44/1, Blatt 277; Scheffler 1973, 1. Halbbd., S. 36, Nr. 111. 
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65 Altdorf/Dép. Bas-Rhin (F)  
Kath. Pfarrkirche S. Cyriaque (ehemalige Benediktinerstiftskirche) 
Schmuckbeschläge auf dem Halbfigurenreliquiar des hl. Cyriakus, Holzfigur: 
Frankreich, 12. Jh.; Schmuckbeschläge: Straßburg oder Elsaß um 1250/60 
Silber, Schmucksteine 
H 68,5 cm  
Aachen, M. Vogeno, 1883-1884 
nicht bez. 
 
Die aus massivem Holz geschnitzte Halbfigur zeigt einen Mann mit schmalem, 
bartlosen Gesicht, dessen Kopf und Hände farbig gefaßt sind. Er ist mit einer 
Dalmatika bekleidet und hält einen Palmzweig und ein Buch in den Händen. Das 
reich gemusterte Gewand des hl. Cyriakus besteht aus Silberblech, auf dem 
gestanzte und getriebene Applikationen befestigt sind. Zwei senkrecht über die 
Schultern verlaufende Zierbänder schmücken Vorder- und Rückseite des 
Gewandes. Sie sind vor der Brust durch einen Querstreifen miteinander verbunden. 
In den Querstreifen mündet ein drittes senkrecht vor der Brust verlaufendes Band. 
Die gleichen Streifen zieren auch die Säume der Ärmel. Sämtliche Bänder sind 
alternierend mit Adler-Tondi geschmückt und mit Löwen in Quadraten, die auf die 
Spitze gestellt sind. Dazwischen sind Blütenmotive eingebracht. Der übrige Mantel 
läßt Adlermedaillons erkennen und, in geringerer Anzahl, Rundbilder mit jeweils 
einer Engelhalbfigur.   
Das Gesicht ist im 19. Jahrhundert überschnitzt und neu gefaßt worden. Palme und 
Stirnreif, die ursprünglich aus Holz waren, sind 1883/84 durch metallene ersetzt 
worden. Das dem Heiligen attributiv beigegebene Buch erhielt einen Besatz aus 
Glassteinen und Filigran. Die Schmuckbänder der Armmanschetten, die obere 
Hälfte des von der linken Schulter herabführenden Bandes, viele der 
Adlermedaillons der Vorderseite sowie Stier und Adler der Evangelistensymbole 
auf der Rückseite sind durch Martin Vogeno erneuert worden; von seiner Hand 
stammt auch der Silberbeschlag mit Zungenornament am unteren Rand der Büste, 
die auf einem 1884 hinzugefügten Sockel steht, dessen Inschrift einerseits eine 
Falschdatierung der Büste präsentiert, andererseits auf die Renovierung im Jahr 
1884 verweist: „Sanctus Cyriakus Diaconus Romanus et Martyr a p. Leone IX. a. 
1049 hic asportat et a 1884 renov.“ 
 
Lit.: Heuser 1974, S. 118 f; Beissel 1904, S. 4, Tf. II; Falk 1991-93, S. 150. 
 
66 Amsterdam (NL) 
Kath. Pfarrgemeinde H. Johannes de Doper 
Kelch 
Silber vg., Schmucksteine 
H 22 cm; Dm Fuß 14,6 cm  
Aachen, M. Vogeno, Ende 19./Anf. 20. Jh. 
bez.: VOGENO ACH 
 
Der Kelch mit rundem Fuß und trichterförmiger Kuppa ist aus vergoldetem Silber 
gearbeitet. Auf dem flachrunden, profilierten Fuß sind zwischen graviertem 
Blattwerk vier perlbandgerahmte Medaillons mit Darstellungen zu sehen, die sich 
auf das Hl. Herz beziehen. Von der profilierten Schaftmanschette hängen 
Weinblätter und Trauben herab. Unterschiedlich verzierte Bänder schmücken den 
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runden Schaft. Dieser wird von einem Nodus unterbrochen, der – aufgesetzt auf 
ein umlaufendes Filigranband mit Steinen – vier perlschnurgerahmte Medaillons 
zeigt, die die vier Evangelistensymbole erkennen lassen. Ein stehender Blattkranz 
fungiert als Kuppakorb. Die schlichte, konische Kuppa ist glatt belassen. 
Vergleiche die Variationen dieses Kelches in Gulpen, H. Petrus (WK 95), in 
Nieuwenhagen, O.L.V. Hulp der Christenen (WK 121) und in Nijmegen, Kapel 
Berchmanianum (WK 124), in Roosendaal, Kloster CSSR (WK 133) und in Steyl, 
H. Rochus (WK 142).  
 
Lit.: SKKN, 1, Fotonr. 3.341.3 (rechts). 
 
67 Amsterdam (NL)   
Kath. Pfarrgemeinde H. Augustinus te Amsterdam (Oud West) 
Kelch 
Silber vg., Diamanten 
H 21,9 cm; Dm 16,8 cm  
Aachen, M. Vogeno, 1898 
bez.: Martin Vogeno, unter dem Fuß, Feingehaltszeichen 800 M, Mondsichel 
und Krone 
 
Der silbervergoldete Kelch setzt sich aus einem Sechspaßfuß, einem Nodus mit 
Rotuli und einer trichterförmigen Kuppa zusammen. Der Kelchfuß mit glattem 
Stehrand und durchbrochener Zarge mit Vierpaßmotiv zeigt auf der Oberseite 
Efeublätter und auf der Schauseite ein diamantenes Kreuz in einem Medaillon. In 
den sechsseitigen Schaft sind vertiefte Felder eingearbeitet, die mit Filigran 
verziert sind. Der flachrunde Nodus weist sechs hervorstehende Rotuli auf, deren 
Reliefs Christus, Johannes, Cornelius, die Allegorie des Glaubens, Abraham und 
die Allegorie der Wahrheit zeigen. Über einem blütenverzierten Zwischenstück 
erhebt sich der durchbrochen gearbeitete Kuppakorb aus Weinranken. Die Inschrift 
unter dem Fuß weist den Kelch als Stiftung aus: „Aan F. H. P. D. Duynster ord, 
erom, St. Aug. van zijne Ouders Broeders Zusters 18-15/8-98.“ 
Variationen dieses Kelches befinden sich in Wittem, Redemptoristenkloster (WK 
154) und in Grefrath, St. Mariä Himmelfahrt (WK 91). 
 
Lit.: SKKN, 31b, Fotonr. 3.344.36. 
 
68 Bergheim (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Remigius 
Monstranz 
Silber vg., Silber, Email, Schmucksteine 
H 64,8 cm; Dm Fuß 21,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
bez.: Martin Vogeno Aquisgr. fecit 
 
Die aus vergoldetem Silber gefertigte Turmmonstranz mit vierpaßförmigem 
Schaugefäß ist in eine gotisierende Architektur eingebettet. Der seitlich 
ausgezogene Sechspaßfuß verfügt über eine gerade Zarge, die mit durchbrochenem 
Vierpaßfries verziert ist. Die Spitzen eines von der Schaftmanschette 
herabhängenden Sterns enden in den Zwickeln der Paßfelder. Die Pässe sind mit 
Gravuren geschmückt: Die seitlich ausgezogenen Pässe lassen zwischen 
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Blattranken Inschriftenbänder mit dem Wortlaut „a paroChIa BergheIMensI 
InsIgnIta est hoCCe pIetatIs sIgno Dies IVbILarI pII nonI“ erkennen; die übrigen 
Pässe zeigen die gravierten Brustbilder der Heiligen „St. Carolus Bor.“, „St. 
Antonius Pad.“, „St. Apollonia“, „St. Josephus“. Über der mit Maßwerkfenstern 
vor blauem Email gestalteten Schaftmanschette erhebt sich der sechsseitige Schaft. 
Seine rechteckigen Felder sind mit plastischem Weinlaub und Trauben verziert. 
Der flachkugelige Nodus weist umlaufend einen durchbrochen gearbeiteten 
Vierpaßfries auf, dem sechs mit Amethysten geschmückte Blüten aufgesetzt sind. 
Senkrechte Bänder unterteilen die Ober- und Unterseite des Nodus in je sechs 
trapezförmige Felder, die Ranken vor punziertem Hintergrund zeigen. Ein 
Zwischenstück in Form eines sechsseitigen Trichters leitet in die gotisierende 
Zierarchitektur über. An abgestuftem Maßwerk sind zwei sternförmige Medaillons 
mit Engelsdarstellungen befestigt. Das vierpaßförmige Schaugefäß, das an seiner 
Außenseite mit einem Akanthusblattkranz verziert ist, tritt aus der Zierarchitektur 
hervor. Der Rahmen des Schaugefäßes ist mit goldenen Blattranken und sechs 
Turmalinen vor blau emailliertem Hintergrund geschmückt. Reiches Strebewerk 
säumt das Schaugefäß. Unter den seitlichen Baldachinen stehen die silbernen 
Statuetten der hll. Remigius und Cornelius. Unter dem Mittelbaldachin ist Maria 
Immaculata zu sehen. Zwischen den Statuetten in der mittleren Zone und Maria 
vermitteln formal zwei silberne, oberhalb des Schaugefäßes aufgestellte Engel. 
Diese tragen Schriftbänder mit dem Wortlaut „Ecce panis / angelorum“. Die 
Balken des abschließenden Kreuzes auf dem vierseitigen Zeltdach enden in 
Blattwerk. Im Zentrum des Kreuzes ist ein Amethyst angebracht.  
Die Turmmonstranz ist den Ostensorien in Aachen, St. Adalbert (WK 24), St. 
Marien (WK 54 und WK 55) und im Kloster der Elisabethinnen (WK 40) ebenso 
vergleichbar wie jenen in Uppsala, SJ (WK 147) und in Wahlwiller, H. Cunibertus 
(WK 150). 
 
Lit.: Dm Rh Bergheim 1, S. 55, Abb. 115; Weber 1983, S. 18, Abb. 19; Kat. Unna 1987, S. 244, 
245, Kat.-Nr. 13, Abb. 75; Lütkenhaus 1992; S. 128, Kat.-Nr. 36 
 
69 Boirs (B)   
Kath. Pfarrgemeinde S. Lambert 
Monstranz 
Silber vg., Messing vg., Email, Schmucksteine 
H 71,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870 
bez.: ACH im Rechteck, VOGENO im Rechteck 
 
Das Schaugefäß der silbervergoldeten Sonnenmonstranz ist in einen Vierpaß 
eingebettet, der von einem Quadrat durchbrochen wird. Die Monstranz steht auf 
einem Vierpaßfuß. Den Pässen sind vier Emailmedaillons mit den Darstellungen 
des hl. Herz-Jesu, des Erzengels Michael, des hl. Lambert und der hl. Helene 
aufgesetzt. Der breite Fußhals ist alternierend mit hängendem Akanthus und 
Disteln verziert. Eine blattkranzgeschmückte Wulst leitet in den runden, schlanken 
mit gravierten und reliefierten Bandornamenten geschmückten Schaft über. Der 
Nodus ist mit vier perlbandgerahmten Medaillons gestaltet. Zwischen diese sind 
senkrecht verlaufende Perlbänder mit Schmucksteinen gesetzt. Ein Profil und ein 
darauf stehender Akanthusblattkranz aus alternierend kleinen und großen Blättern 
schließen den Schaft ab. Über Astwerk und Weinlaub erhebt sich das Schaugefäß, 
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das in Form eines von einem Quadrat durchbrochenen Vierpasses gestaltet ist. Das 
Schaugefäß ist eingebettet in gegossenes Blattwerk, das von einem weiteren, von 
einem Quadrat durchbrochenen Vierpaß gerahmt ist. Ein Strahlenkranz umschließt 
diesen Rahmen, auf dessen Pässen emaillierte Medaillons mit den Darstellungen 
der vier Evangelisten und den zugehörigen Inschriften angebracht sind. Die 
Evangelistenmedaillons sind gesäumt von steingeschmückten Rahmungen aus 
Perlbändern. Das Ostensorium schließt mit Ast- und Blattwerk und einem 
bekrönenden Kreuz. Am Strahlenkranz sind zwei Medaillons aufgehängt. 
Die Rückseite zeigt in den Medaillons auf den Pässen die Jungfrau mit dem 
Einhorn, einen Adler, der der Sonne entgegenfliegt, einen Löwen mit seinen drei 
Jungen, und einen  Pelikan, der seine Jungen nährt. 
Vergleiche die Ostensorien in Olne, S. Sébastien (WK 125), und in Wittem, 
Redemptoristenkloster (WK 155). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Fexhe-Slins, S. 18, Fotonr. 81406’71, 81407’71 und 81408’71. 
 
70v Broekhem (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde H. Jozef te Valkenburg 
Ziborium, gest. am 19.09.1991 
Silber vg., Niello, Perlen, Schmucksteine 
H 38,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1872 
bez.: Vogeno im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Das Ziborium mit Sechspaßfuß, glattem Kugelnodus, bauchiger Kuppa und 
kreuzbekröntem Deckel ist silbervergoldet. In die Zwickel des Sechspaßfußes mit 
ausgezogenem Rand sind sechs kleinere Pässe eingesetzt. Die Zarge ist mit einem 
à-jour gearbeiteten Vierpaßfries verziert. Auf die großen Pässe sind sechs runde, in 
niellierte und filigrangerahmte Medaillons mit den Darstellungen des hl. Herz-
Jesu, des hl. Aloysius vor Maria mit dem Kind, der hl. Clara, einer Pietà, des hl. 
Ignatius, in einem Buch lesend, rechts oberhalb des Ignatius IHS im Strahlenkranz 
sowie des hl. Josef aufgebracht. Auf den kleineren Pässen sind florale Ornamente 
mit aufgesetzten Steinen zu sehen. Die Schaftmanschette ist umlaufend mit einem 
Band aus Weinranken zwischen Schnur- und Perlstäben gestaltet. Der zylindrische 
Schaft ist mit Bandornamenten verziert. Die diagonal verlaufenden Banderolen des 
unteren Schaftstückes tragen die Inschrift: „venite ad me et ego ref. vos“; mit 
diesem Ornamentband  korrespondiert in der oberen Hälfte des Schaftes ein 
ähnliches Band mit der Aufschrift „ego sum panis vivus“. Der flachkugelige 
Nodus ist glatt belassen. Die bauchige Kuppa ruht in einem schmalen Kuppakorb 
aus aufgesetzten Weinranken. Zentral auf der Kuppa angebracht ist ein 
umlaufender Fries aus reliefierten Blattranken. Zwischen diesen sind sechs runde 
Niello-Medaillons mit folgenden Darstellungen zu erkennen: das letzte 
Abendmahl, die wunderbare Brotvermehrung, der Gang nach Emmaus, das Opfer 
Abrahams, das Passahmahl, der Mannaregen. Darüber ein umlaufendes graviertes 
Schriftband: „MISERICORS. ET. MISERATOR. DOMINUS. ESCAM. DEDIT. 
TIMENTIBUS. SE.“ Über dem flachrunden Deckel mit gravierten Vierpässen und 
eingearbeiteten Steinen längs des Randes erhebt sich ein stehender Kamm aus 
Weinblättern. Auf der Bauchung ist umlaufend das Schriftband angebracht: 
„MEMORIAM. FECIT. MIRABILIUM. SUORUM+.“ Eine Bügelkrone bekrönt 
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das Kreuz. Ihr Reif ist mit Steinen, ihre Bügel sind mit Perlen besetzt. Ein Rand 
aus aufgelegten Weinblättern säumt den Reif. Ein Kreuz bekrönt den Deckel.  
Unter dem Fuß ist die Inschrift zu lesen: „Ex voto dono dedit P. P. Soc. Jesu M. H. 
9 maji 1872 en Aquisgr.“  
Das Ziborium ist im September 1991 aus der Pfarrkirche zu Broekhem entwendet 
worden. 
 
Lit.: SKKN, B, Fotonr. 4.109.3; KA, Februar 1992, Nr. 1, S. 4. 
 
71 Delft (NL)  
Jesuitenkloster 
Kelch 
Silber vg., Steine 
H 22,5 cm; Dm Fuß 16,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1879 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Er steht auf einem zweistufigen 
Sechspaßfuß mit glattem Stehrand und durchbrochener Zarge. Auf der Oberseite 
des Fußes sind sechspaßförmige Medaillons mit reliefierten Darstellungen 
angebracht, die jeweils mit den Banderolen auf dem sternförmigen Fußaufsatz 
korrespondieren: Christus Pantokrator mit Reichsapfel und Buch auf einem 
Regenbogen sitzend zwischen den vier Evangelisten, Alpha und Omega und zwei 
Betenden und begleitet von dem Text „Rex regnum“, die Verkündigung und 
„gratia plena“, die Geburt mit Ochs und Esel und „in excelsis Deo“, die Anbetung 
der Weisen und „venite adoremus“, die Kreuzigungsgruppe und „crux abe spes 
Amen“, die drei Frauen bei dem Engel am geöffneten Grab und „?“. Die 
sechsseitige Manschette ist an den Kanten mit gedrehten Säulen verziert und 
schließt mit einem Zinnenkranz ab. Der sechsseitige Schaft wird von einem Nodus 
mit Blattornament unterbrochen. Ein kleiner durchbrochen gearbeiteter Kuppakorb 
aus Weinranken trägt die konische Kuppa. Unter dem Fuß ist in Gravur folgende 
Inschrift zu lesen: “P. Joanni Sengers sj Jubilai argentii pia recordatio 14. sept. 
1879“. Ein fast identischer Kelch wird in Sittard, HH Petrus en Michael (WK 140) 
aufbewahrt. 
 
Lit.: SKKN, 8, Fotonr. 13.62.11A . 
 
72  Derichsweiler (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Martinus 
Martin-Reliquiar 
Silber vg., Messing vg., Email, Schmucksteine 
H 39,8 cm; B Fuß 11,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Der glatte Sechspaßfuß schließt mit einer profilierten Schaftmanschette ab. 
Darüber erhebt sich ein glatter, sechsseitiger Schaft. Der Nodus besteht aus sechs 
rautenförmigen Zapfen, die mit Blütenmotiven verziert sind. Ein glattes, 
trichterförmiges Zwischenstück leitet in das vierpaßförmige, verglaste Schaugefäß 
über, das eine Reliquie des hl. Martin birgt. Der Rahmen des Schaugefäßes läßt auf 
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blauem Grund und zwischen Blüten, die mit verschiedenfarbigen Steinen 
geschmückt sind, folgende Inschrift erkennen: „S. Martine / Conf.(essor) et 
Pont.(ifex) / ora pro nobis / Derichsweiler 1866.“ Seitlich der Kapsel sind 
gotisierende Strebepfeiler mit Fialen und Krabben angebracht. Die gotisierende 
Zierarchitektur oberhalb des Schaugefäßes schließt mit einem 
krabbengeschmückten Turmhelm ab, auf den Rauten graviert sind. Ein Kreuz mit 
Lilien an den Balkenenden bekrönt den Helm. 
Zwei in fast allen Details übereinstimmende Reliquiare befinden sich in Aachen, 
St. Peter (WK 60) und in Frenz, St. Nikolaus (WK 90), ein weiteres sehr ähnliches 
in Keyenberg, Hl. Kreuz (WK 106). 
 
Lit.: Domsta 1991, S. 64 f., Abb. 12; HBA, S. 305 (o. Zuschr.). 
 
73  Doenrade (NL) 
Kath. Pfarrgemeinde H. Jozef 
Kelch 
Silber vg., Perlen, Schmucksteine 
H 25 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1885 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck auf dem Schild unter dem 
Fuß 
 
Der neogotische Kelch mit Sechspaßfuß, durchbrochenem Nodus und trichter-
förmiger Kuppa ist silbervergoldet. In den Zwickeln der Pässe des Fußes mit 
glattem Stehrand und durchbrochen gearbeitetem Vierpaßfries in der Zarge sind 
kleinere perlschnurgerahmte Paßfelder, die auf der Oberseite mit jeweils einem 
Stein geschmückt sind. Auf den perlschnurgerahmten Pässen sieht man 
Emailmedaillons mit den Darstellungen der Botschaft an Maria, der Anbetung der 
Weisen, der Anbetung der Hirten, der Taufe Christi, des letzten Abendmahles und 
der Kreuzigungsgruppe. Die Felder der sechsseitigen, mit gedrehten Säulen 
verzierten Manschette sind mit perlenbesetzten Rosetten geschmückt. Der 
sechsseitige Schaft, der durch einen flachrunden Nodus unterbrochen ist, ist unten 
und oben mit je sechs figürlichen Darstellungen unter Spitzbögen bestückt. 
Gegenständiges Blattornament und mandelförmige, à-jour gearbeitete Felder mit 
einbeschriebenen, steinverzierten Rosetten sind Bestandteile des Nodus. Der 
Kuppakorb, in dem die glatte, konische Kuppa ruht, besteht aus à-jour 
gearbeitetem Blatt- und Blütenwerk. Er schließt mit einem emaillierten 
Schriftband ab: „Calicem salutaris accipiam et nomen domini invocabo“. 
Unter dem Fuß ist folgende Inschrift zu lesen: „J. M Warblings prètre 1858 ... 
chanoine Cathedrale 1893.“ Daneben ein Wappenschild und die auf den Stifter [?] 
J. M. Warblings und das Jahr 1885 erweisende Inschrift. 
Nahezu identische Kelche befinden sich in Düsseldorf, St. Mariä Empfängnis (WK 
75) und in Grivegnée, Notre Dame de la Visitation (WK 93). 
 
Lit.: SKKN, 13, Fotonr. 4.396.3. 
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74 Dremmen (D)      
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Kelch 
Silber vg., Silber, Elfenbein, Korallen 
H 33,5 cm; Dm Fuß 14,4 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1861 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 
 
Der silbervergoldete Kelch steht auf rundem Fuß mit profilierter Zarge. Auf dem 
Fuß ist folgende Inschrift zu lesen: „DEM GELIEBTEN PFARRER TILM IOS 
BREMENTHAL DIE DANKBARE PFARRGEMEINDE DREMMEN ZUR 
ERINNERUNG AN DIE MISSION 1861.“ Auf dem Fuß sind fünf elfenbeinerne, 
durchbrochen gearbeitete Medaillons angebracht, die die Verkündigung, die 
Geburt, die Anbetung, eine Kreuzigungsgruppe und die Frauen am Grabe zeigen. 
Dazwischen sind stilisierte Eichenblätter angebracht. Stilisierte Blattkränze zieren 
den runden Schaft. Der Nodus ist mit fünf hervorkargenden Rotuli geschmückt, die 
in Silber und Relief die Evangelistensymbole und eine Rosette zeigen. Unter der 
konischen Kuppa sind alternierend eingerolltes Blattwerk und Korallen angebracht 
Zwei entfernt verwandte Kelche befinden sich in Aachen-Burtscheid, St. Johann 
(WK 49) und in Floisdorf, St. Pankratius (WK 86). 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, S. 27, Kat.-Nr. 46. 
 
75 Düsseldorf (D)    
Kath. Pfarrgemeinde St. Mariä Empfängnis 
Kelch 
Silber vg., Email, Korallen, Perlen, Opal, Schmucksteine 
H 24,1 cm; Dm 16 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1890 
bez.: VOGENO im Rechteck unter dem Fuß 
 
Der silbervergoldete Kelch ist aus Sechspaßfuß, Sechskantschaft und 
trichterförmiger Kuppa zusammengesetzt. Der sechspaßförmige Fuß hat eine 
profilierte, durchbrochene Zarge. In die Zwickel der Sechspässe sind kleine 
schmucksteinbesetzte Kreissegmente eingebracht. Auf den Sechspässen sind 
emaillierte, zum Teil mit Beischriften versehene, vierpassige Grubenschmelz-
medaillons zu sehen. Diese zeigen die Kreuzigung, die Boten mit der Traube, „St. 
Josephus“ mit dem Lilienstab, „St. Maria“, „S. Antonius“ von Padua und den 
Mannaregen. Sechs Strahlen eines plastischen Sternes führen von der Schaftgalerie 
mit schmucksteinbesetzten Blüten auf die Sechspaßzwickel. Zwischen Strahlen 
und Vierpässen sind Ranken graviert. Der sechsseitige Schaft läßt unter plastischen 
Arkaden die Statuetten der zwölf Apostel erkennen. Der flachkugelige Nodus 
besteht aus durchbrochen gearbeitetem Ranken- und Blütenwerk. Mandelförmige 
Felder, deren Zwickel mit Perlen verziert sind, umfangen kreisförmig gerahmte, 
perlenbesetzte Blüten. Durchbrochen gearbeitete Ranken und Blüten bilden den 
Kuppakorb, der durch ein türkisfarbenes Schriftband abgeschlossen ist. Letzteres 
zeigt folgende Inschrift: „+ Ecce panis / angelorum / factus / cibus / viatorum“. 
Unterhalb des Medaillons mit der Darstellung Mariens verweist eine Gravur mit 
folgendem Wortlaut auf den Stifter des Kelches: „Anton Höhne, 13. Juni 1890“. 
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Nahezu identische Kelche stehen in Doenrade, H. Jozef (WK 73), Grivegnée, 
Notre Dame de la Visitation (WK 93). 
 
Lit.: Kat. Düsseldorf 1978, S. 363, Kat.-Nr. 322; Lütkenhaus 1992, S. 101, Abb. 78, Kat.-Nr. 107. 
 
76 Emmerich (D)     
Kath. Pfarrgemeinde St. Martini 
Altarkreuz 
Silber vg., Email, Niello, Amethyste 
H 62,5 cm; Dm Fuß 27 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1884 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck auf dem Fußrand und auf 
der Rückseite des Kreuzes 
 
Das Standkreuz mit liliengeschmückten Balkenenden besteht aus vergoldetem 
Silber. Der glatt belassene Sechspaßfuß erhebt sich über gerader Zarge mit 
durchbrochenem Vierpaßfries. Die Kanten der sechsseitigen Schaftmanschette sind 
mit Strebepfeilern bestückt. Diese säumen quadratische, mit gekreuztem Maßwerk 
verzierte Felder. Ein Zinnenkranz schließt die Manschette ab. Der kurze 
sechsseitige Schaft ist mit graviertem Maßwerk geschmückt. Der Nodus besteht 
aus sechs quadratischen Zapfen zwischen gegenständigem Maßwerk. Die Spiegel 
der Zapfen zeigen jeweils ein goldenes Kreuz auf blauem Emailgrund. Ein 
trichterförmiges Zwischenstück, dessen Kanten mit Krabben besetzt sind, leitet in 
die zweigeschossige, von Strebepfeilern flankierte, gotisierende Idealarchitektur 
auf regelmäßigem sechseckigen Grundriß über. Die Maßwerkfenster der unteren 
Zone zeigen vor emailliertem Hintergrund die niellierten Darstellungen des „hl. 
Martinus“, des „S. Ferdinand“, drei ornamentierte Felder sowie die Darstellung des 
„hl. Willibrord“. Die obere Etage ist mit zwei Reihen übereinander angeordneter 
Lanzettfenster verziert. Wimperge mit Vierpässen bekrönen jeweils die Lanzette. 
Auf dem abschließenden abgestumpften Turmhelm fußt das Kreuz. Es ist auf der 
vorderen Seite umlaufend mit einem Perlband geschmückt. Die krabbenverzierten, 
mit einem Rautenmuster gravierten Balken enden in Lilien, die mit Amethysten 
besetzt sind. Vor den Lilien sind Vierpässe mit den Darstellungen der vier 
Evangelisten im Zentrum angeordnet. Mit den Lilien korrespondiert stilisiertes 
dreigliedriges Blattwerk, das ebenso die Zwickel des Schnittpunktes der 
Kreuzbalken schmückt. Im Zentrum des Kreuzes ist ein von einem Quadrat 
durchdrungener Vierpaß mit gravierten Blattranken zu sehen. Über dem 
vollplastischen Viernagelkruzifixus ist auf dem oberen Balken ein Schriftband mit 
den Buchstaben „INRI“ angebracht. Auf der Rückseite ist im Zentrum folgende 
Inschrift zu lesen: „Ihrem nach 20.jähriger segensreich. Wirksamkeit scheidenden 
Caplan Scholten die dankbare St. Martinipfarre. Emmerich October 1884.“ 
 
Lit.: Kat. Emmerich 1977, Kat.-Nr. 60, Abb. 106; Lütkenhaus 1992, S. 161, Kat.-Nr. 168. 
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77 Engis (B)  
Kath. Pfarrgemeinde Ancienne Eglise Saint-Pierre 
Turmostensorium 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 48,2 cm 
Aachen, E. Bescko und M. Vogeno, 1859 
bez.: Vogeno et Bescko Aquisgr. fec. 1859 
 
Die Monstranz mit Sechspaßfuß, rundem Schaugefäß und gotisierendem 
Strebewerk ist silbervergoldet. Gravuren schmücken den Fuß. Sie zeigen die 
Monogramme Jesu und Mariens sowie zwei Wappen. Ein Profilkranz schließt den 
Fuß ab. Die Felder des sechsseitigen Schaftes sind mit ineinander verschränktem 
Maßwerk, mit Pässen und mit reliefierten Ranken verziert. Zapfen und 
gegenständiges, durchbrochen gearbeitetes Blattwerk schmückt den Nodus. Die 
Zapfenfelder zeigen gedrückte Blüten. Ein sechsseitiger Trichter leitet in den 
Aufsatz über. Das runde Schaugefäß besteht aus einem emailverzierten Ring, dem 
sechs Blüten mit jeweils einem Schmuckstein im Zentrum aufgesetzt sind. Die 
Innenseite des Rings ist mit einem Maßwerkkranz ausgestattet, der Außenseite ist 
stilisiertes Blatt- und Blütenwerk aufgesetzt. Seitlich des Schaugefäßes stehen 
unter Baldachinen die Statuetten der hll. Barbara und Franz von Assisi. Kräftiges 
Strebewerk leitet in den Mittelbaldachin über, dem eine Marienfigur eingestellt ist. 
Ein mit schlanken Maßwerksfenstern verzierter Turm, der mit einem Kreuz 
abschließt, bekrönt den Baldachin. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Grace-Hollogne, S. 23, Fotonr. M 99971’72. 
 
78 Eupen (B)  
Unbefleckte Empfängnis, Klosterkirche 
Kelch, Patene und Löffel 
Silber vg. 
H 21,5 cm; Dm Fuß 16,6 cm; Patene Dm 15,1 cm; Löffel L 7 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1885 
bez.: VOGENO im Rechteck; ACH im Rechteck 
 
Der Kelch mit Sechspaßfuß, sechsseitigem Schaft, Nodus mit Rotuli und konischer 
Kuppa besteht aus vergoldetem Silber. Entsprechend der Inschrift unter dem Fuß 
ist der Kelch ein Geschenk der Familie Grand Ry aus Eupen an Pfarrer Cornet: 
„Rdo Duo N.-J. Cornet Rect. in Eupen, i.p.s.m. d. d. As. de Grand Ry. 6. Dez. 
1885.“ Der sechspassige Fuß mit glattem Stehrand und der Zarge mit 
durchbrochenem Vierpaßfries ist auf der Oberseite mit Blattranken graviert. Diese 
umschließen jeweils ein Medaillon. Die Medaillons, denen jeweils Schriftbänder 
zugeordnet sind, zeigen fünf Heilige: „St. Joseph“, St. Nikolaus“, „Maria immac.“, 
„St. Franziscus Ass.“, „V. M. Joanna de Iesu“ und eine Kreuzigungsgruppe mit der 
Beischrift „in cruce salus“. Der Fußhals schließt mit einem Profilkranz ab. Das 
obere und das untere sechsseitige Schaftstück sind an jeder Seite mit einem 
vertieften, weinlaubverzierten Feld gestaltet. Der Nodus setzt sich aus 
gegenständig graviertem Blattwerk und sechs blau emaillierten Rotuli zusammen. 
In einem à-jour gearbeiteten Kuppakorb ruht die trichterförmige Kuppa. 
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Die Patene ist mit einem Rundmedaillon verziert, in das das Kreuz eingraviert ist. 
Der schlichte Löffel endet in einem dreigliedrigen Blatt. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen, (dt. Ausg.) S. 14, A 92597’45. 
 
79  Eupen (B)  
Unbefleckte Empfängnis, Klosterkirche (lt. Memoriale 
für St. Nikolaus gefertigt) 
Sechs Altarleuchter 
Silber 
H 106 cm; Dm Fuß 27 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1862 
nicht bez. 
 
Die sechs, von der Witwe François von Grand-Ry gestifteten Silberleuchter sind 
identisch. Drei Löwentatzen, denen Kugeln aufgesetzt sind, tragen die geschweifte 
Basis des Fußes, dessen dreiseitiger Aufbau sich aus mehreren C-förmigen 
Ornamenten zusammensetzt. Geflügelte Engelsköpfe zieren jede der drei Seiten. 
Ein Profilstück mit starkem Wulst schließt den Fuß ab. Ihm folgen ein gefächerter, 
ein pokalähnlicher und ein gebuckelter Knauf. Eine Kelchblüte aus 
Akanthusblättern leitet in den gerippten, konkav gearbeiteten Schaft über. Dieser 
wird von einem mit Blattwerk verzierten Karnies abgeschlossen. Eine Kehle trägt 
den kelchförmigen, mit Blattwerk geschmückten Kerzenteller, dessen Rand von 
einem stilisierten Blattornament gesäumt ist. 
 
Lit.: PfA Eupen; Rép. phot. Liège, Eupen (dt. Ausg.), S. 19, M 14203’67. 
 
80 Eupen (B)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Ziborium 
Kupfer vg., Silber vg., Fayencen 
H 34,7 cm; Dm Fuß 19 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Das neobarocke Ziborium mit neun Maleremails ist bis auf die silbervergoldete 
Kuppa aus vergoldetem Kupfer gefertigt. Der geschweifte, hochgewölbte Fuß 
verfügt über einen glatten Stehrand und eine glatte Zarge. Auf der Fußoberseite 
sind zwischen Rocaille-Ornamenten und Beschlagwerk drei Medaillons mit 
Maleremails angebracht, die den Mannaregen, das Opfer Abels und das Opfer 
Melchisedechs zeigen. Stilisiertes Blattwerk und Beschlagwerk zieren den Schaft. 
Den flachrunden Nodus schmücken drei geflügelte Engelsköpfe in Rocailles. Die 
ausladende Kuppa ist an der Unterseite mit drei Medaillons zwischen Weinranken 
versehen. Die Medaillons zeigen die Anbetung der Weisen, das Mahl mit den 
Emmausjüngern und die wunderbare Brotvermehrung. Der Deckel ist analog zum 
Fuß gearbeitet. Die Medaillons präsentieren die hll. Nikolaus von Myra, Lambertus 
und Johannes Baptist. Ein Kreuz schließt das Ziborium ab. 
 
Lit.: PfA Eupen; Rép. phot. Liège, Eupen, S. 21, o. Abb. 
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81 Eupen (B)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Kreuzreliquiar 
Kupfer, vg. 
H 19 cm; Dm Fuß 8,3 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1864 
nicht bez. 
 
Das kupfervergoldete Kreuz erhebt sich über einem ovalen Medaillon, das von drei 
Füßen getragen wird. Das Medaillon barg ursprünglich (eine) Reliquie(n). Auf den 
Balkenenden des Kreuzes sind grüne Steine angebracht. Im Zentrum befindet sich 
eine Christusfigur. 
 
Lit.: PfA Eupen. 
 
82 Eupen (B)   
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 32,3 cm; Dm Fuß 11,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: 12 im Rechteck; A(CH) im Rechteck 
 
Das silberne Weihrauchfaß steht auf einem runden Fuß, der mit einem 
blattverzierten Karnies geschmückt ist. Das schalenförmige Kohlebecken ist an der 
Unterseite mit plastischen Akanthusblättern gestaltet. Der Rand des Kessels zeigt, 
gerahmt von zwei Profilleisten, ein Ornamentband aus sternförmigen Blüten in 
Rundmedaillons. Auf das Band sind drei plastische, geflügelte Engelsköpfe 
montiert, die der Befestigung der Ketten dienen. Der hohe Deckel erhebt sich über 
einem kräftigen Rundstab, der senkrecht eingekerbt ist. Es folgt eine langgezogene 
Hohlkehle, die mit einem durchbrochenen Ornamentband aus ineinander 
verschränkten senkrecht stehenden Ovalen und Kreisen verziert ist. Eine mit 
querliegenden Blättern verzierte Wulst leitet in das kuppelartige Dach über, das 
aus einem durchbrochen gearbeiteten U-förmigen Band und abschließendem 
Palmettenkranz zusammengesetzt ist. 
Ein verwandtes Rauchfaß befindet sich in Konzen, St. Peter und Pankratius (WK 
13). 
 
Lit.: PfA Eupen; Rép. phot. Liège, Eupen, S. 15 (dt. Ausg.), M 13567’67. 
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83 Eupen (B)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Indexstab 
Silber tvg., Schmucksteine 
L 45 cm (mit Kette 60 cm); B 2,5  cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
nicht bez. 
  
Der durch einen Wirtel gegliederte silberne Stab schließt am oberen Ende mit 
einem akanthusverzierten Knauf ab, dem eine Faust mit gestrecktem Zeigefinger 
aufgesetzt ist. 
Der Indexstab ist nach dem Vorbild eines Indexstabs im Aachener Dom gearbeitet. 
Ein vergleichbares Stück befindet sich in Welten, St. Martinus (WK 151). 
 
Lit.: PfA Eupen; Rép. phot. Liège, Eupen (dt. Ausg.), S. 15, Foto.-Nr. M 13653’67. 
 
84 Eupen (B)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Zeremonienstabaufsatz 
Messing vs. 
H 35 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Der messingversilberte Zeremonienstab besteht aus einem kurzen Schaft und 
einem zylindrischen bogenverzierten Rumpf mit bekrönender Marienstatuette. Das 
zylindrische Schaftstück besteht aus zwei Teilen: einem glatten unteren Teil und 
einem daran anschließenden profilgesäumten Fries aus gravierten Schrägstrichen. 
Diesem folgt ein Nodus, der mit gegenständigem Blattwerk graviert ist. Ein 
trichterförmiges Zwischenstück, geschmückt mit sechs plastisch gearbeiteten C-
förmigen Ornamenten, und ein Rundstab mit seitlich ausgerichteten, punzierten 
Blättern leitet in den durch reich verzierte, plastische Rundbögen gegliederten 
Zylinder über. In den Nischen unter den Bögen stehen auf gotisierenden Sockeln 
die plastisch gearbeiteten Figuren der Patrone der Eupener Kirchen in Freisilber: 
St. Nikolaus, St. Anna, St. Johannes Bapt., St. Lambertus, St. Josef und St. 
Franziskus von Assisi. Ein aus Viertelstab und Hohlkehle bestehendes Profil leitet 
in einen schlanken, konkaven Sockel über, der von C-förmigem Ornament 
begleitet ist. Auf dem Sockel steht die Figur der Unbefleckten Empfängnis. 
Den zugehörigen Silberstab fertigte Meister Olbertz. 
 
Lit.: PfA Eupen; Rép. phot. Liège, Eupen (dt. Ausg.), S. 14, M13566’67, Abb. 5. 
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85 Evertsoord (NL) 
Rectoraat Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen 
Kelch, Patene, Löffel 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
Kelch H 23,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1892 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Er steht auf einem Sechspaßfuß mit 
durchbrochener Zarge. Auf den Pässen sind emaillierte Medaillons in à-jour 
gearbeiteten Rahmen zu sehen. Die Medaillons lassen folgende Darstellungen 
erkennen: die Initialen W E (= Willem Everts) mit umlaufender Inschrift „Fac me 
cruce inebriari“, die Verkündigung, die Geburt Christi, St. Wilhelmus, die 
Kreuzigungsgruppe und den thronenden Christus in einer vierpaßförmigen 
Mandorla. Zwischen den Medaillons laufen die Spitzen eines gravierten Sternes 
aus, der vom Fußhals herabhängt. In Rundmedaillons eingespannte, 
schmucksteinverzierte Sterne schmücken die sechsseitige, an den Kanten mit 
gedrehten Säulen verzierte Schaftmanschette. Weinranken sind den Schaftfeldern 
einbeschrieben. Den flachkugeligen, aus à-jour gearbeiteten Blatt- und 
Blütenmotiven zusammengesetzten Nodus umläuft ein Fries aus sechs 
mandelförmigen Feldern, denen jeweils ein blütenverziertes Rundmedaillon 
einbeschrieben ist. Der aus durchbrochen gearbeiteten Weinranken gefertigte 
Kuppakorb schließt mit einem Schriftband ab: „Calicem salutaris accipiam et 
nomen Domini invocabo.“ Unter dem Fuß ist folgende Inschrift graviert: 
„eXCIsVs gVLIeLMo enrICo DatVs // nVnC PetrI (sic).“ 
Auf die Patene ist ein Christuskopf graviert. Der Löffelstiel schließt mit einer 
Marienstatuette ab. 
Der Kelch ist ein Geschenk des Pieter Everts an das Rectorat zu Evertsoord. 
Ein nahezu identischer Kelch befindet sich in Veldwezelt, S. Lambert (WK 149). 
 
Lit.: SKKN, 8, Fotonr. 4.828.1. 
 
86 Floisdorf (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Pankratius 
Kelch, Patene und Löffel sowie Futteral 
Silber vg., Filigran, Niello, Korallen, Perlen, Schmucksteine 
Kelch H 23,7 cm; Dm Fuß 16,1 cm; Patene Dm 13,3 cm ; Löffel L 8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 70-er Jahre des 19. Jahrhunderts 
bez.: Vogeno Aachen in Gravur unter dem Fuß 
 
Auf die Zarge des runden Fußes sind in regelmäßigem Abstand Vierpässe graviert. 
Vier Niellos mit den Darstellungen der stehenden Maria, der Mondsichelmadonna, 
der Maria, die der Schlange das Haupt zertritt, und einer Maria mit Kind 
schmücken den Fuß. Filigranfassungen mit je sechs farbigen Steinen rahmen die 
Niellos. Mit einer Perlschnur gerahmte Filigranmedaillons, die im Zentrum mit 
einem Stein verziert sind, verbinden die Niellos. Zwischen den Niellos sind - am 
Fußrand - in punzierten Feldern gravierte Blattranken und - unterhalb des 
Fußhalses - gravierte Engelsköpfe mit Spruchbändern zu sehen. Letztere weisen 
auf „caritas“, „pax“, „fides“ und „spes“. Ein hängender Akanthusblattkranz 
schmückt den Fußhals. Filigranes Blüten- und Blattwerk ziert den kurzen runden 
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Schaft. Der leicht abgeflachte Nodus setzt sich aus reichem Blatt- und 
Blütenfiligran sowie aus vier Niellos zusammen. Sie zeigen sitzende Figuren - 
Maria, Moses und zwei männliche Personen - die Spruchbänder mit folgenden 
Wortlauten halten: „Benedicta/Jud 13/“, „Ipsa-Gen/3/“, „Nihil inqu/Sap/7/“ und 
„pulch/Gba(?)/4“. Ein kleiner Blattkranz bildet den Kuppaunterfang. Von diesem 
hängt ein Akanthusblattfries herab, der unterhalb des Kuppakorbes von einem 
ausdrucksstarken plastischen Blattkranz gesäumt ist. Auf die Kuppa sind 
umlaufend fünfpassige Bögen mit Heiligenbüsten graviert. Die den Figuren 
zugeordneten Schriftbänder benennen sie als „PIUS IX., ST. DIONYSIUS, ST. 
EPHREM, S. AUGUSTIN, ST. JOHANNES DAM., S. BERNHARD., S. 
BONAVENTURA, S. THOMAS A.“ Unterhalb der gravierten Heiligen ist 
folgende Umschrift zu lesen: „MARIA SINE LABE CONCEPTA SERPENTIS 
CAPUT VIRGINEO PEDE CONTRIVIT.“ Die zugehörige flachgewölbte Patene 
zeigt ein einem Rundmedaillon einbeschriebenes graviertes Blütenornament. Eine 
Marien-statuette fungiert als Griff für den Löffel.  
Die Inschrift unter dem Fuß weist den Kelch als eine Stiftung aus: „Ora sacerdos 
pro G. & E. Villers donatoribus“. Zwei entfernt verwandte Kelche befinden sich in 
Aachen-Burtscheid, St. Johann (WK 49) und in St. Michael (WK 57) sowie in 
Dremmen, St. Lambertus (WK 74). 
 
Lit.: HBA, S. 552; St. Pankratius Floisdorf 1990. 
 
87 Floisdorf (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Pankratius 
Kreuzreliquiar 
Silber vg., Email, Niello 
H 38,1 cm; Dm Fuß 20,1 cm; Kreuz H 25,8 cm 
Aachen, M. Vogeno 
bez.: Vogeno Aachen unter dem Fuß in Gravur 
 
Der glatte, seitlich ausgezogene Sechspaßfuß mit glattem Stehrand verfügt über 
eine Zarge mit durchbrochenem Vierpaßfries. Über dem Fuß erhebt sich die 
sechsseitige Schaftmanschette in Form einer gotisierenden Zierarchitektur: Ihre 
zweietagig konzipierten Maßwerkfenster sind mit türkisem Email hinterlegt, 
krabben-geschmückte Strebepfeiler und mit durchbrochenen Vierpässen gestaltete 
Wimperge schließen die Zierarchitektur ab. Das Kreuz ist umlaufend mit einer 
Perlschnur verziert. Auf die krabbengesäumten, vertieft gearbeiteten Balken sind 
Blattranken graviert. Vierpässe schmücken die Balkenenden. In ihren Zentren sind 
niellierte Medaillons mit folgenden Darstellungen zu sehen: das Opfer Abels, 
Abraham und Melchisedech, das Opfer Abrahams sowie Moses und die eherne 
Schlange. An die Außenseiten der Vierpässe schließt sich jeweils dreigliedriges 
Blattwerk an. Im Schnittpunkt der Kreuzesbalken ist ein perlschnurgerahmtes 
Medaillon angebracht. Dieses ist im Innern alternierend mit durchbrochen 
gearbeiteten Maßwerkfenstern und Fünfpässen verziert. Das Medaillon im 
Zentrum wird darüber hinaus durch an den Kreuzbalken fixierte, rahmende 
Kreissegmente betont. Diese leiten durch aufgesetztes, mehrgliedriges Blattwerk 
formal in ein Quadrat über. 
 
Lit.: HBA, S. 553. 
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88 Floisdorf (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Pankratius 
Scheibenreliquiar 
Silber vg. 
H 19,8 cm; Dm Fuß 12,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, 19. Jh. 
bez.: Vogeno Aachen in Gravur unter dem Fuß 
 
Das Scheibenreliquiar besteht aus vergoldetem Silber. Der runde glatte Fuß steigt 
zum Schaft hin flach an. Ein perlstabgerahmtes Profil leitet in den kurzen runden 
Schaft, dessen Schauseite mit Blüten und Blattranken verziert ist. Das große runde 
Schaugefäß ist umlaufend mit zwei Perlschnüren gerahmt, die ihrerseits eine glatte 
Fläche säumen. Die Scheibe wird von einem Bogenfries gehalten. In der 
Reliquienkapsel sind sechs,  verschiedene Reliquien bewahrende Medaillons zu 
sehen, die untereinander mit C-förmigen Ornamenten verbunden sind.  
 
Lit.: HBA, S. 553. 
 
89 Floisdorf (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Pankratius 
Reliquiar 
Messing vg. 
H 20,4 cm; Dm Fuß 10,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 19. Jh. 
bez.: Vogeno Aachen in Gravur unter dem Fuß 
 
Über einem runden, profilierten Fuß leitet eine Hohlkehle in den konischen 
Glaszylinder über. Dieser wird von Bogenfriesen mit gestanzten Löchern unterhalb 
der Zwickel eingefaßt, die durch zwei seitlich angebrachte, senkrechte Stäbe 
verbunden sind. Die Stäbe werden beidseitig von einem Rundbogenfries begleitet. 
Das Schaugefäß umschließt einen Nagel, eine Flasche mit Erde und ein Fragment 
vom Schwamm (?). Den flachrunden, zinnenbewehrten Deckel schmückt ein 
Kreuz, das von einer Scheibe hinterfangen wird. 
 
Lit.: HBA, S. 553. 
 
90 Frenz (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Nikolaus 
Reliquiar 
Messing vg., Silber vg., Schmucksteine 
H 39,9 cm; Dm Fuß 11,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1866 
nicht bez. 
 
Eine profilierte Schaftmanschette schließt den glatten Sechspaßfuß ab. Der 
sechsseitige Schaft ist glatt belassen. Die Spiegel des Zapfennodus sind mit Blüten 
verziert. Zu beiden Seiten des sechsseitigen trichterförmigen Zwischenstücks 
entwickelt sich plastisches Astwerk, das bis zum vierpaßförmigen Schaugefäß 
hinaufrankt. Die vierpaßförmige Reliquienkapsel ist umlaufend mit einem 
Blütenmotiv geschmückt. Auf ihre Zwickel sind mit Steinen besetzte Blüten 
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aufgebracht. Seitlich begleiten fialenverzierte Strebepfeiler das Schaugefäß, über 
dem sich ein vierseitiger mit Fialen und Krabben geschmückter Baldachin erhebt. 
Diesen bekrönt ein Kreuz mit Lilien an den Balkenenden. Wasserspeier beleben 
die Zierarchitektur. 
Das Reliquiar weist weitgehende Übereinstimmung mit Reliquiaren in Aachen, St. 
Peter (WK 60), in Derichsweiler, St. Martin (WK 72) sowie in Keyenberg, 
Heilig-Kreuz (WK 106) auf. 
 
unpubliziert. 
 
91 Grefrath (D)  
Kath. Kirchengemeinde St. Mariä Himmelfahrt 
Kelch, Patene und Löffel 
Silber vg. 
Kelch H 21 cm; Dm Fuß 17 cm; Patene Dm 13 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1882 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. f. in Gravur unter dem Fuß 
 
Der silbervergoldete Kelch besteht aus einem Sechspaßfuß, einem sechsseitigen 
Schaft, einem Nodus mit Rotuli und einer trichterförmigen Kuppa. Gravierte 
Darstellungen schmücken den Fuß mit profilierter Zarge. Sie zeigen Petrus, 
Christus am Kreuz, Paulus, Johannes und Maria im Strahlenkranz. Die aus 
Vierpaßfries und Zinnenkranz gebildete Schaftmanschette leitet in den, mit 
plastischen Blattranken verzierten Schaft über. Sechs Rotuli und zwölf einander 
gegenüberstehende durchbrochene Blüten bestimmen den Nodus. Die konische 
Kuppa ruht in einem kleinen Kuppakorb, der mit einem Distelblattkranz 
abschließt. 
Die gravierte Inschrift auf der Unterseite des Fußes legt dar, daß Peter und 
Johannes Steenaerts den Kelch Friedrich Steenaerts anläßlich seiner Primiz am 23. 
Mai überreicht haben: „M. Vogeno Aquisgr. f. - Caro FrIDerICo presbYtero 
eLeCto Petr. et Joh. Steenaerts, parentes XXIII MaII.“   
Die flache zugehörige silbervergoldete Patene ist unverziert. 
Der Stil des zugehörigen silbervergoldeten Löffels ist mit einer Kelchblüte 
geschmückt und endet in einem Kreuz. 
Ein nahezu identischer Kelch befindet sich in Wittem, Redemptoristenkloster (WK 
154) ein verwandter in Amsterdam, Hl. Augustinus (WK 67). 
 
Lit.: Kat. Frechen 1978, Kat.-Nr. 73; Lütkenhaus 1992, Kap. 2.2.1a) Anm. 45. 
 
92v Gressenich (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Laurentius 
Fahnenkreuz 
Silber, Schmucksteine 
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, vor 1862 
bez.: ? 
 
Das Fahnenkreuz ist aus Silber gearbeitet. Über dem schlichten sechspassigen 
Nodus, dem ein Hexagon aufgesetzt ist, erhebt sich das Kreuz. Die Kreuzarme 
schließen mit Vierpässen ab, die in Email die Evangelisten zeigen. Die drei oberen 
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Vierpässe enden in Lilien, die mit roten Schmucksteinen verziert sind. Die 
Kreuzbalken sind auf der Vorder- und Rückseite mit ziseliertem Laubwerk 
geschmückt. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, Kat.-Nr. 39. 
 
93 Grivegnée (B) 
Kath. Pfarrgemeinde Notre Dame de la Visitation 
Kelch mit Löffel 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 26,2 cm; Löffel 8,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1885 
bez.: ACH im Rechteck, VOGENO im Rechteck am Fuß 
 
Der silbervergoldete, neogotische Kelch steht auf einem Sechspaßfuß mit glattem 
Stehrand und durchbrochen gearbeitetem Vierpaßfries in der Zarge. In den 
Zwickeln der Pässe sind kleinere perlschnurgerahmte Paßfelder, die auf der 
Oberseite mit jeweils einem Stein geschmückt sind. Auf dem Fuß sind Medaillons 
angebracht, die die Kreuzigung, das Opfer Melchisedechs, das Opfer Abrahams, 
das Passahfest, die Geburt und das letzte Abendmahl zeigen. Die Felder der 
sechsseitigen, mit gedrehten Säulen verzierten Manschette sind mit perlenbesetzten 
Rosetten geschmückt. In die Spitzbögen des sechsseitigen Schaftes sind die zwölf 
Apostel eingestellt. Gegenständiges Blattornament und mandelförmige, à-jour 
gearbeitete Felder mit einbeschriebenen, schmucksteinverzierten Rosetten sind 
Bestandteile des Nodus. Der Kuppakorb, in dem die glatte, trichterförmige Kuppa 
ruht, besteht aus à-jour gearbeitetem Blatt- und Blütenwerk. Er schließt mit einem 
emaillierten Schriftband ab: „Calicem salutaris accipiam et nomen domini 
invocabo.“ Bei dem Kelch handelt es sich entsprechend der Inschrift um ein 
Geschenk der Eugénie Demet an Pfarrer H. Fabritius 1885. 
Der Löffel schließt am Griff mit einer Marienstatuette ab. 
Nahezu identische Kelche befinden sich in Doenrade, H. Jozef  (WK 73) und in 
Düsseldorf, St. Mariä Himmelfahrt (WK 75). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Grivegnée, S. 29, Fotonr. M 207710’72 und M 207711’72. 
 
94 Grivegnée (B) 
Eglise Notre Dame de la Visitation 
Monstranz 
Messing vg., Email, Schmucksteine 
H 68,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1885 
bez.: VOGENO im Rechteck 
 
Im Zentrum der silbervergoldeten Monstranz steht das vierpaßförmige Schaugefäß, 
gerahmt von einer kreuzbekrönten gotisierenden Idealarchitektur. 
Die Monstranz erhebt sich auf einem seitlich ausgezogenen Sechspaßfuß mit 
durchbrochen gearbeiteter Zarge. Die Fußoberseite ist mit gravierten Blattranken 
und den Darstellungen der hll. Joseph, Ernst, und Eugenia sowie der 
Verkündigung geschmückt. Die Kanten des Sechspasses sind sternförmig abgefast. 
Die Schaftmanschette zeigt vor blauem Emailhintergrund Lanzettfenster. Die 
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Felder des sechsseitigen Schaftes sind jeweils mit einem aufsteigenden 
Zickzackband verziert, in dessen Zwischenräume Blätter eingestellt sind. Ein 
umlaufendes Perlband und sechs hervorkragende, mit grünen Schmucksteinen 
verzierte Blüten zieren den flachkugeligen Nodus, dessen Ober- und Unterseite mit 
durchbrochenen Vierpässen gestaltet ist. Ein kleiner sechsseitiger Trichter, dessen 
Kanten mit eingerollten Blättern geschmückt sind, leitet in den  großen Trichter 
gleicher Form über, über dem sich das vierpassige Schaugefäß erhebt. Ein 
Blattfries vor blauem Email, dem sich nach außen hin ein Blattkranz anschließt, 
säumt das Gefäß. Die gotisierende Idealarchitektur, die das Schaugefäß rahmt, 
schließt mit einem bekrönenden Baldachin ab. Die seitlichen Baldachine nehmen 
die Maria mit dem Kind und den hl. Josef auf. Engel leiten in  den Turmaufbau 
über, in dessen Baldachin eine hl. Herz-Jesu-Statuette eingebracht ist. Der reiche, 
mit Wasserspeiern geschmückte architektonische Aufbau schließt mit einem Kreuz 
ab. 
Vergleiche die Monstranzen in Aachen, St. Adalbert (WK 22), St. Marien (WK 54, 
und WK 55) und bei den Elisabethinnen (WK 40), in Bergheim, St. Remigius 
(WK 68), in Grivegnée, Notre Dame de la Visitation (WK 94), in Uppsala, SJ 
Deutsche Gemeinde (WK 147) und in Wahlwiller, H. Cunibertus (WK 150). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Grivegnée, S. 29, M207712’72. 
 
95 Gulpen (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde H. Petrus 
Kelch 
Silber vg., Niello, Schmucksteine 
H 22 cm 
Aachen, Vogeno Nachf., um 1900 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der Kelch mit rundem Fuß, rundem Schaft, flachkugeligem Nodus und 
ausladender Kuppa ist silbervergoldet. Auf der Oberseite des runden, in der Zarge 
profilierten Fußes sind stilisierte Blattranken graviert. Darin sind fünf 
perlschnurgerahmte niellierte Medaillons mit folgenden Darstellungen angebracht: 
Kreuzigungsgruppe, Geburt, Juliana van Lüttich, Taufe sowie ein Bischof mit 
Buch und Stab. Der glatte Fußhals ist mit stilisierten Blüten verziert, die von der 
profilierten Schaftmanschette herabhängen. Den runden, à-jour gearbeiteten Schaft 
umlaufen verschiedene Ornamentbänder. Auf dem flachkugeligen Nodus sind fünf 
niellierte Medaillons angebracht, die das Kreuz und die vier Evangelisten zeigen. 
Die Niellos sind untereinander durch ein perlenschnurgerahmtes, mit Edelsteinen 
verziertes Band verbunden. Der Ober- und Unterseite des Nodus sind Blattmotive 
aufgesetzt. Der kleine Kuppakorb setzt sich aus Blattmotiven und einem Perlstab 
zusammen. Um die Kuppa zieht sich vor punziertem Hintergrund eine Inschrift mit 
folgendem Wortlaut: „Calicem salutaris accipiam et Nomen Domini invocabo“. 
Vergleiche die Variationen dieses Kelches in Amsterdam, H. Johannes de Doper 
(WK 66), in Nieuwenhagen, O.L.V. Hulp der Christenen (WK 121) und in 
Nijmegen, SJ, Kapel Berchmanianum (WK 124), in Roosendaal, CSSR, (WK 133) 
und in Steyl, H. Rochus (WK 142).  
 
Lit.: SKKN, 15, Fotonr. 4.188.8. 
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96 Hauset (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Roch 
Kelch 
Silber vg., Schmucksteine 
Kelch H 21cm; Dm Fuß 16,4 cm; Patene Dm 15,2 cm; Löffel L 8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1861 
nicht bez. 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Die Oberseite des sechspaßförmigen 
Fußes mit profilierter Zarge ist mit Gravuren vor punziertem Hintergrund 
geschmückt. Die Darstellungen zeigen in Rankenwerk ein Kreuz in einem 
Medaillon mit der Inschrift „In cruce salus“; es schließen sich „S. Matthaeus“ und 
„S. Marcus“, „S. Maria o.p.n.“ sowie „S. Iohannes“ und „S. Lucas“ an. Den als 
Schreibern ausgewiesenen Evangelisten sind in Medaillons jeweils die 
Evangelistensymbole mit gekreuzten Flügeln zugeordnet. Ein Profil, dem ein 
Blütenkranz aufgesetzt ist, leitet in den sechsseitigen, maßwerkverzierten Schaft 
über. Gegenständige Akanthusblätter, deren Anordnung durch ein mit 
dreiblättrigen Blüten besetztes, kordelartiges Zickzackband betont wird, formen 
den durchbrochen gearbeiteten flachen Nodus. Die Kanten des trichterförmigen 
Zwischenstücks sind mit Blüten geschmückt. Die glatte, trichterförmige Kuppa 
ruht in einem aus Blüten- und Blattwerk gearbeiteten Kuppakorb. Die glatte Patene 
ist mit einem gravierten Kreuz in einem gravierten Medaillon verziert. Der Stiel 
des Löffels besteht aus drei ineinandergedrehten Stäben, die in einem 
Akanthusblatt zusammenlaufen. 
Die Inschrift unter dem Fuß weist den Kelch als Geschenk der Gemeinde Hauset 
an Pfarrer Strom anläßlich seiner Amtseinführung aus: „Die Einwohner von 
Hauset dem hochw. Herrn M. Strom bei seiner Einführung in die neu errichtete 
Pfarre daselbst. 13. Mai 1861. Redonavit M. Strom. 27. Juni 1869 discedens 
parochus primarius Heinsbergensis.“ Die Schraube unter dem Fuß trägt ein 
Marienbild und die Umschrift: „SERVUS MARIAE NUNQUAM PERIBIT.“ 
Vergleichbare Kelche werden in Lechenich, St. Kilian (WK 112) und in Wijck, St. 
Martinus (WK 153) aufbewahrt. 
 
Lit.: De Wilde 1995, S. 47, 113 f., m. Abb.; Rép. phot. Liège, Eupen, S. 26, Fotonr. M 13402’67. 
 
97 Hauset (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Roch 
Kelch, Patene und Löffel 
Messing (?) vg., Silber vg. 
Kelch H 20,2 cm; Dm Fuß 14,1 cm; Patene Dm 13,3 cm; Löffel L 9 cm 
Aachen, M. Vogeno (?), 1872 
nicht bez. 
 
Der Ständer des neogotischen Kelches ist wohl messingvergoldet, die Kuppa 
silbervergoldet. Auf den glatten runden Fuß mit profilierter Zarge ist ein Medaillon 
mit Kreuz graviert. Ein Perlband schließt den Fuß ab. Der runde Schaft ist mit 
einem gravierten laufenden Hund geschmückt. Vier blütenbesetzte Rotuli gliedern 
den perlschnurverzierten Nodus. Die trichterförmige glatte Kuppa ruht in einem 
Perlschnurkranz. Unter dem Fuß ist auf der Schraube ein Medaillon angebracht, 
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das Maria mit dem Kind zeigt. Dazu gehört folgende Umschrift: „SERVUS 
MARIAE NUNQUAM PERIBIT.“ 
Eine Inschrift unter dem Fuß belegt, daß der Kelch restauriert worden ist: „1. Mai 
Schönstadt 1978 Hauset.“ 
 
Lit.: De Wilde 1995, S. 113, m. Abb. 
 
98 Hauset (B)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Rochus 
Turmostensorium 
Messing vg., Schmucksteine, Diamantkreuz 
H  68 cm; Dm Fuß 20,4 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1861 
bez.: M. VOGENO im Rechteck auf dem Fuß 
 
Das neogotische Turmostensorium ist messingvergoldet. Graviertes Weinlaub und 
Trauben vor punziertem Hintergrund schmücken den sechspaßförmigen Fuß mit 
profilierter Zarge. In die Ranken sind Inschriftenbänder mit folgendem Wortlaut 
gewoben: „Venite adoremus / et procedamus ante Deum ploremus corum Domino 
/ qui fecit nos / quia ipse est / Dominus Deus noster.“ Von Profilen gerahmt, 
schließt die Schaftmanschette, deren rechteckige Felder mit kreuzförmig 
angeordnetem Maßwerk vor blauem Emailhintergrund verziert ist, den Fuß ab. 
Darüber erhebt sich der sechsseitige mit Weinlaub und Trauben geschmückte 
Schaft. Sechs blütenverzierte Rauten und gegenständige gravierte Akanthusblätter 
bilden den  Nodus. Zwei aufeinanderfolgende trichterförmige Stücke leiten in die 
Zierarchitektur über. Diese sind durch eine mit dreiblättrigen Blüten besetzte 
Profilleiste gegeneinander abgegrenzt. Während die Kanten des ersten Trichters 
mit gravierten Blattspitzen verziert sind, ist das zweite Stück glatt belassen. Ein 
flacher, sechsseitiger Helm mit Akanthusblattkranz, in den ein Diamantkreuz 
eingehängt ist, schließt den Ständer ab. Über dem Helm befindet sich, eingebettet 
in eine gotisierende Zierarchitektur, das runde Schaugefäß. Auf den mit sechs 
Steinen geschmückten Rahmen ist eine Inschrift graviert: „in sole posuit ...“ Die 
Zierarchitektur erhebt sich über einer waagerechten Maßwerkzeile, an der vier 
durchbrochene, die Evangelisten zeigende Medaillons hängen. Seitlich des 
Schaugefäßes stehen unter Baldachinen und auf gedrehten Säulen die 
Silberstatuetten der hll. Lucia und Rochus. Strebepfeiler und -bögen leiten in den 
bekrönenden Turm über, der mit einem Kreuz geschmückt ist. Unter dem 
Mittelbaldachin steht eine weibliche Heilige mit dem hl. Herz Jesu. Folgende 
Gravur ist unter dem Fuß zu lesen: „Der Kirche zu Hauset im Jahre ihrer Erhebung 
zur Pfarrkirche J.C.G. Bischoff. Kirchenmeister.“ 
Eine sehr ähnliche Monstranz befindet sich in Malmedy, Chapelle S. François 
(WK 114). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen, S. 26, Fotonr. M 13402’67; De Wilde 1995, S. 47, 111 f., Abb. S. 71. 
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99 Hauset (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Roch 
Weihrauchfaß, -schiffchen und Löffel 
Silber 
Faß H 24,5 cm; Dm Fuß 14 cm; Schiffchen H 7,1 cm mit Griff; B 16 cm; Dm 
Fuß 7,5 cm; Löffel 7,1 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Der Fuß besteht aus einem Vierpaß, der von einem Quadrat durchbrochen ist. Ein 
Kreuzfries ziert die profilierte Zarge. Über dem konischen Fuß erhebt sich der 
bauchige Kessel, der vier Viertelkugeln aufweist. Unterhalb dieser ist folgende 
Inschrift zu lesen: „Dirigatus Domine / orationem / sicut incensium / in censpecta 
Tuo.“ Die Viertelkugeln finden ihr Pendant auf dem Deckel. Während die 
Viertelkugel auf dem Kessel mit graviertem Maßwerk in zungenförmigen Feldern 
geschmückt ist, findet sich dasselbe Motiv durchbrochen gearbeitet auf dem 
Deckel. Eine achtseitige, maßwerkverzierte Zentralarchitektur bekrönt das Faß. 
Die doppelgliedrig gearbeitete Kette mündet in einem glatten konischen Griff, 
dessen Zarge das Motiv des Fußes wiederaufgreift. Die Inschrift auf dem Griff 
verweist auf den Stifter des Fasses: „Dona dedit Ioan. Guilh. Bischoff“. Letzteres 
gilt auch für das Schiffchen, dessen flache Schale mit einem Griff aus eingerolltem 
Ast- und Blattwerk besteht. Der Stiel des Löffels endet in einem dreigliedrigen 
Blatt. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen, S. 60, Fotonr. M 13411’67; De Wilde 1995, S. 118,119, m. Abb. 
 
100 Hauset (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Roch 
Chrismatorium 
Silber 
H 9,7 cm; B 8,5 cm; T 3,8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1868 
nicht bez. 
 
Das Chrismatorium besteht aus zwei miteinander verbundenen, zylindrischen 
Gefäßen, die die Inschriften „O.A“ und „S.A“ tragen. Die formal identischen, glatt 
belassenen Dosen verfügen über einen profilierten Fußrand. Die Zylinder schließen 
mit einem Profil mit Kreuzfries ab. Ein Zinnenkranz leitet in das glatte Kegeldach 
über, das von einer Kugel und einem Kreuz, dessen Balken in Dreiblättern enden, 
bekrönt ist. Unter den Füßen sind die Gravuren „HAUSET“ und „1868“ zu lesen. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen,, S. 26 (dt. Ausg.), Fotonr. M 13408’67; De Wilde 1995, S. 117,118, 
m. Abb. 
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101 Hauset (B) 
Kath. Pfarrgemeinde S. Roch 
Chrismatorium 
Silber 
H 12,7 cm; Dm Fuß 5 cm 
Aachen, Atelier Vogeno, 1893 
nicht bez. 
 
Das zylindrische, glatte Silbergefäß verfügt über einen profilierten Fußrand. Der 
obere Rand des Zylinders ist mit einem Zinnenkranz über einem Profil verziert. 
Ein glattes, mit einer Kreuzblume bekröntes Kegeldach schließt das Gefäß ab, auf 
dem die Buchstaben „O.I.“ zu lesen sind. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Eupen, S. 26 (dt. Ausg.), Fotonr. M 13408’67; De Wilde 1995, S. 117-118, 
m. Abb. 
 
102 Herve (B) 
Kath. Pfarrgemeinde S. Jean-Baptist 
Ziborium 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 58 cm; Dm Fuß 19,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1894 (Chronogramm) 
bez.: M. VOGENO im Rechteck; AACHEN im Rechteck 
 
Das Ziborium mit Sechspaßfuß, sechsseitigem Schaft, rotuliverziertem Nodus, 
großer Kuppa und hohem Delckel mit neogotischer Idealarchitektur ist 
silbervergoldet. Die mit durchbrochenen Vierpässen gestaltete Zarge verfügt auf 
dem glatten Stehrand über den Schriftzug: „OBTVLIT + SACRATISSIMO IESV-
CHRISTO INSIDENTI FAVCONNIER WAVTHY.“ Dieser enthält neben dem 
Hinweis auf den Stifter das Chronogramm (VLICIIMIVCIIIDIVCIVY). Auf die 
Felder des Sechspaßfußes ist – vor punziertem Hintergrund – Weinlaub graviert. 
Darauf aufgebracht sind von Quadraten durchdrungene Vierpaßrahmen, die die 
emaillierten Darstellungen der hll. Gregorius, Thomas, Norbertus, Johannes Bap., 
Julian und Hieronymus zeigen. Ein Kranz aus Blüten, Blattlaub und Steinen 
schließt den Fuß ab. Plastische Rauten und gravierte Kreuze schmücken den 
sechsseitigen Schaft. Sechs Rotuli zieren den durchbrochen gearbeiteten Nodus, 
der sich aus gegenständigem Blattwerk und mandelförmig gefaßten, emaillierten 
Rundmedaillons zusammensetzt. Ein Profilstück leitet in den aus druchbrochenem 
Rankenwerk gearbeiteten Kuppakorb über. Die ausladende Kuppa säumt ein 
Spitzbogenfries, der vor punziertem Hintergrund die Brustbilder der zwölf Apostel 
erkennen läßt. Eine hochaufstrebende, reich mit Fialen, Krabben und 
Wasserspeiern geschmückte Zierarchitektur bildet den Deckel. Im Zentrum dieser 
Architektur stehen sechs Wimperge, die alternierend mit Schneußen und 
Dreiblättern bestückt sind, sowie ein vierseitiger Baldachin mit kreuzbekröntem 
Turmhelm, in den eine Statuette des hl. Herzen Jesu eingestellt ist. 
Bei dem Ziborium handelt es sich um die Kopie eines Ziboriums, das in St. 
Johannes, Köln aufbewahrt wird.  
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Herve, S. 35, Fotonr. M 208547’73. 
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103 St. Hubert (NL)   
Kath. Pfarrgemeinde H. Hubert en Barbara 
Kelch 
Silber vg. 
H 21,5 cm; Dm Fuß 13,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1857 
bez.: 13 im Rechteck; VOGENO im Rechteck 
 
Der neogotische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Dem Sechspaßfuß mit 
Nasen in den Zwickeln, mit glattem Stehrand und profilierter Zarge ist ein 
sternförmiger, mit Blattranken gravierter Aufsatz aufgesetzt. Auf der Schauseite ist 
eine Kreuzi-gungsgruppe angebracht. Florale Motive schmücken den Fußhals. Der 
sechsseitige Schaft ist mit Maßwerkfenstern verziert. Der flachkugelige Nodus 
setzt sich aus sechs hervorstehenden Vierpaßnoppen und gegenständigen 
Maßwerkfenstern zusammen. In einem aus durchbrochenem Blatt- und 
Blütenwerk gearbeiteten Kuppakorb ruht die glatte Kuppa. Der Kelch wurde im 
Zweiten Weltkrieg von englischen Soldaten nach St. Hubert gebracht und gehörte 
möglicherweise zuvor einer Maastrichter Kirche. Unter dem Fuß ist folgende 
Inschrift zu lesen: „D CLerVus praeCeptor aMICI sChoLar per L seMestres 
InspeCtorI strenVo th enDepoLs.“ 
 
Lit.: SKKN, 13, Fotonr. 6.144.4. 
 
104 Hürtgenwald (D)  
Kath. Pfarrgemeinde Heilig-Kreuz 
Versehgerät 
Silber vg. 
H ohne Ringöse 23,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870-1880  
bez.: VOGENO im Rechteck; ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Das silbervergoldete Versehgerät ist in Form eines lateinischen Kreuzes gearbeitet. 
Drei eingerollte Blattranken tragen den kuppelartigen Fuß. Senkrecht verlaufende 
Perlschnüre unterteilen den Fuß in drei Felder. Die Felder sind mit graviertem 
Weinlaub und Trauben vor punziertem Hintergrund dekoriert. Auf den heraus-
drehbaren Boden der Halbkugel ist eine runde Dose montiert. Über der Halbkugel 
erhebt sich das Kreuz, dessen punzierte und mit graviertem Blattwerk verzierte 
Balken mit Perlschnüren geschmückt sind. Die Balkenenden sind mit Medaillons 
geschmückt, die sich jeweils aus einem von einem Quadrat durchdrungenen 
Vierpaß zusammensetzen. Die Medaillons sind an den Außenseiten mit Knospen 
verziert. Diese Medaillons bilden die Rahmen für Rundmedaillons, die die 
plastisch gearbeiteten Evangelistensymbole zeigen. Ein von einem Quadrat 
durchdrungener Vierpaß, der die Buchstaben „ihs“ trägt, ist im Zentrum des 
Kreuzes angebracht. Die Rückseite des Vierpasses ist mit einer Tür verschlossen, 
hinter der sich ein würfelförmiges Kästchen verbirgt. 
 
Lit.: HBA, S. 400; Domsta 1988, S. 164, Abb. 37. 
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105 Jackerath (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Maria Schmerzhafte Mutter 
Turmmonstranz 
Silber vg., Messing? vg., Email, Niello, Perlen, Schmucksteine 
H 62 cm; B 25 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1858/60 
nicht bez. 
 
Der seitlich ausgezogene Sechspaßfuß verfügt über einen breiten Stehrand und 
eine Zarge aus durchbrochenen Vierpässen. Weinlaubranken und Maßwerk sind in 
den Fuß eingraviert. Über einer blendmaßwerkverzierten Manschette erhebt sich 
der Sechskantschaft mit Blendmaßwerkfenstern und flachkugeligem Zapfennodus. 
Auf dessen Rautenschilden sind die Unzialen „+ j e s u s“ zu lesen. Das 
vierpaßförmige Schaugefäß ist von einem reichen, in Fialen endenden 
architektonischen Aufbau gesäumt. Auf dem Rand der Schauöffnung ist in Unziale 
auf blau emaillierten Grund und in Efeuranken in grünem transluzidem Email 
folgende Umschrift zu lesen: „EGO SUM VIA VERITAS ET VITA.“ Am Fuße 
der Zierarchitektur sind Niellos mit den Darstellungen Abrahams bei Melchisedech 
sowie der Opferung Isaaks zu erkennen. In die Architektur sind fünf gegossene 
Silberstatuetten eingestellt: die hll. Josef und Michael, zwei anbetende Engel und 
Maria Immaculata. Die Lunula wird von einer Blatt- und Blütenranke gehalten, 
welche reich mit Brillanten und Perlen besetzt ist.  
 
Lit.: HBA, S. 484.  
 
106 Keyenberg (D) 
Kath. Pfarrgemeinde Heilig-Kreuz 
Urbanus-Reliquiar 
Messing vg., Silber vg., Schmucksteine 
H 39,6 cm; Dm Fuß 11,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
nicht bez. 
 
Das neogotische Reliquiar mit Vierpaßschaugefäß und bekrönendem Baldachin ist, 
den messingvergoldeten Ständer ausgenommen, aus vergoldetem Silber. Über 
einem glatten hohen Sechspaßfuß erhebt sich ein sechsseitiger glatter Schaft. Den 
Rauten des Zapfennodus sind quadratische Felder einbeschrieben, die mit Blüten 
verziert sind. Der Schaft trägt das vierpaßförmige Schaugefäß, das umlaufend 
folgende Inschrift auf blauem emaillierten Grund zeigt: „Particula S. Urbani I. 
Mart. + Paul. d. d. par Keyenberg 1866.“ Ein ovales Medaillon im Zentrum des mit 
besticktem Stoff ausgelegten Schaugefäßes umschließt die Reliquien der hll. 
Urban, Martin und Paul. Über ornamentalem Rankenwerk ist seitlich und oberhalb 
des Schaugefäßes eine gotisierende Zierarchitektur angebracht, die mit Fialen und 
Wasserspeiern geschmückt ist. In den Baldachin ist die Statuette des hl. Urban 
eingestellt. Auf das vierseitige Zeltdach sind Schindeln graviert. Krabben 
schmücken seine Kanten und ein Kreuz schließt das Reliquiar ab. 
Vergleichbare Reliquiare befinden sich in Aachen, St. Peter (WK 60), in Frenz, St. 
Nikolaus (WK 90) sowie in Derichsweiler, St. Martin (WK 72). 
 
unpubliziert. 
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107 Keyenberg (D) 
Kath. Pfarrgemeinde Heilig-Kreuz 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 26 cm; Dm Fuß 14,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870-80 
nicht bez. 
 
Das neogotische Weihrauchfaß ist silbervergoldet. Der glatte Sechspaßfuß mit 
gedrücktem Blütenfries in der Zarge ist glatt belassen. Das halbkugelförmig 
ausgebildete Kohlebecken geht in ein regelmäßiges Sechseck über, das von der 
Form des Deckels aufgenommen wird. An drei Ecken sind Ösen über 
Wasserspeiern in Drachengestalt befestigt; an den Ösen sind die Ketten 
angebracht. Sechs Kreissegmente, die Blattornamente vor punziertem Hintergrund 
zeigen, zieren das Kohlebecken. Der Deckel besteht aus sechs maßwerkgefüllten 
Dreiecksgiebeln mit Krabbenbesatz und Kreuzblume. Das Faß schließt mit einem 
Turm über sechseckigem Grundriß. Gotisierende Maßwerkfenster gliedern seine 
Wandflächen. Ein Helmdach mit eingezogenen Wangen und gravierten Schindeln 
bekrönt den Turm. 
 
 unpubliziert. 
 
108 Keyenberg (D) 
Kath. Pfarrgemeinde Heilig-Kreuz 
Altargitter für den Hauptaltar 
Messing 
H 72 cm; B 280 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1867/68 
nicht bez. 
 
Für den von Friedrich Schmidt entworfenen Hauptaltar der Kirche stellte Vogeno 
ein dreiteiliges Altargitter aus Messing her. Dieses füllt die Felder zwischen den 
vier nebeneinanderstehenden Marmorsäulen des Altars, hinter denen ein Corpus 
Christi aus Marmor ruht. Die Gitter bestehen aus flachen glatten Messingleisten. 
Diese sind so zusammengefügt, daß sich auf die Spitze gestellte Quadrate  ergeben, 
deren Schnittpunkte mit gegossenen Blüten verziert sind. 
 
Lit.: HBA, S. 667. 
 
109  Koblenz (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Kastor 
Ziborium 
Silber vg., Schmucksteine 
H 38,9 cm; Dm Fuß 15,8 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1870 
bez.: M VOGENO im Rechteck 
 
Das neoromanische Ziborium ist aus vergoldetem Silber gefertigt. Auf den runden 
Fuß mit profilierter Zarge sind vier reliefierte Medaillons montiert, die die 
Verkündigung, die Geburt Christi, die Kreuzigung und die Frauen am Grabe 
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zeigen. Zwischen den Medaillons sind in gravierten Blattranken gravierte Engel zu 
sehen, die Schriftbänder halten, deren Wortlaute jeweils mit der vorstehenden 
Szene korrespondieren: „IN CARNATUS DE SPIRITV SANCTO“, „ET HOMO 
FACTVS EST“, „CRVCIFIXVS PRO NOBIS“ und „ET RESVRREXIT“. Zwei 
Perlschnüre rahmen den glatten Fußhals. Der runde Schaft ist mit Bandornamenten 
dekoriert. Den durchbrochen gearbeiteten Nodus umzieht eine Perlschnur. Ober- 
und Unterseite des Nodus zeigen jeweils vier runde, perlschnurgerahmte Felder, 
die mit filigranem Blatt- und Knospenwerk mit Schmucksteinen gefüllt sind. Die 
ausladende Kuppa mit graviertem Rundbogenfries ruht in einem schmalen 
Akanthusblattkranz. Den Rundbögen sind Dreipässe einbeschrieben, unter denen 
vor punziertem Hintergrund die Brustbilder der zwölf Apostel zu sehen sind.  
Der Deckel, dessen Rand mit gegossenen Blattranken geschmückt ist, setzt sich 
aus einem Kegelstumpf und einem turmartigen Aufsatz zusammen. Der 
Kegelstumpf ist mit den Darstellungen der vier Evangelisten in gravierten 
Medaillons sowie einer die Medaillons verbindenden Schriftzeile verziert: „SI + 
QVIS + MANDVCA = VERIT EX HOC PANE VIVIT + IN +  AETER = NVM + 
ALLELVIA.“ Den zylindrischen Turm ziert umlaufend eine Blendgalerie. 
Zwischen den plastisch gestalteten Säulen dieser Galerie stehen gravierte, 
musizierende Engel vor punziertem Hintergrund. In der Achse der Säulen 
schmücken senkrechte Stäbe den schindelgedeckten Turmhelm, der von einem 
Pelikan bekrönt ist. 
Ein verwandtes Stück befindet sich im Aachener Domschatz (WK 109). 
 
Lit.: Kat. Trier 1984, S.  251, Abb. zu Kat.-Nr.  216. 
 
110  Koblenz (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Kastor 
Meßpollengarnitur 
Silber, Silber vg. 
Tablett L 27 cm; B 20,4 cm 
Meßpollen H 13,7 cm; Dm Fuß 5,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1860 
bez.: VOGENO im Rechteck auf dem Tablett 
 
Die Fahne des zweipassigen Tabletts ist umlaufend mit einem gravierten 
Dreieckfries verziert. Stilisiertes gegenständiges Blattwerk schmückt die Dreiecke. 
Graviertes Blattwerk ist auf den Kreissegmenten in den Zwickeln der Pässe zu 
sehen.  
Die Meßpollen verfügen über einen runden, glatten Fuß mit profilierter Zarge. Auf 
das bauchige Gefäß mit hängenden Akanthusblattkranz sind umlaufend 
alternierend große und kleine Medaillons graviert, die von einem breiten 
punzierten Band hinterfangen sind. Die großen Medaillons zeigen Engel mit 
Spruchbändern: „Non in aqua solum“ und auf dem Wasserkännchen „sed in aqua 
et in sanguine“. Die kleinen Medaillons sind mit gravierten Blattranken 
geschmückt. Der Hals des Gefäßes ist mit Akanthusblattkränzen bestückt, die 
perlenverzierte Blüten rahmen. Eine Kugel bekrönt die flachen glatten Deckel. Auf 
die Scharniere der Deckel sind die Buchstaben „A“ und „V“ aufgebracht. Der 
Henkel ist in Form eines Drachen gestaltet. Eine vergleichbare Meßpollengarnitur 
befindet sich in der katholischen Pfarrkirche zu Rolduc (WK 131); ähnlilch 
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gestaltet waren auch die Meßpollengarnitur in Malmedy, Ss. Pierre, Paul et Quirin 
(WK 116). 
 
Lit.: Inv. Bistum Trier. 
 
111  Koblenz (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Kastor 
Meßpollengarnitur 
Silber, Silber vg. 
Tablett L 30,2 cm; B 23 cm 
Meßpollen H 18,4 cm; Dm Fuß 8 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1860/70 
bez.: VOGENO 
 
Die Meßpollengarnitur ist silbervergoldet; die Weinpolle im Innern vergoldet. Das 
zweipassige Tablett mit profilierter Fahne zeigt die Umschrift: „Christus lavit nos 
de peccatis nostris in sanguine suo +“; jene auf den Rundmedaillons in den 
Zwickeln des Zweipasses lautet: „haurietes aquas de fontibus salvatoris“. Auf dem 
vertieften Spiegel sind runde mit reliefierten Blüten gerahmte Felder mit 
einbeschriebenem Dreipaß zur Stabilisierung der Kännchen zu sehen. Die Pollen 
mit kugelförmigem Körper und spitzem Ausguß stehen jeweils auf einem 
Dreipaßfuß. Jeweils ein gegosserner Engel ziert die Deckel; als Henkel dienen 
gekrümmte und geflügelte Drachen. Die Pollen umlaufen die Inschriften: „Non in 
aqua solum - sed in aqua et in in sanguine“. 
 
Lit.: Kat. Trier 1984, S. 250, Abb. zu Kat.-Nr. 215. 
 
112 Lechenich (D)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Kilian 
Kelch, Patene und Löffel 
Silber vg., Silberkugeln 
Kelch H 20,2 cm; Dm Fuß 16,4 cm; Patene Dm 15,1 cm; Löffel L 8,1 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1863 
bez.: M VOGENO im Rechteck auf dem Fuß 
 
Der silbervergoldete Kelch ist der Neogotik verpflichtet. Er erhebt sich über einem 
sechspaßförmigen Fuß mit profilierter Zarge. Auf dem Fuß sind in Blattranken die 
Inschrift „Die St. Jacobspfarre ihrem scheidenden Kaplan Aloijs Degen Aachen im 
Mai 1863“, Maria im Strahlenkranz, ein Kreuz in einem Medaillon, ein König mit 
Schwert und Sphaira (Karl d. Gr.?), ein Heiliger mit Pilgerstab (Jakobus?) und der 
hl. Hubertus mit dem Hirsch zu sehen. Ein  Profil, das mit einem Blattkranz und 
sechs aufgesetzten Blüten abschließt, leitet in den sechsseitigen, mit Trauben und 
Weinlaub verzierten Schaft über. Gegenständige Akanthusblätter, deren 
Anordnung durch ein mit Silberkugeln besetztes Zickzackband betont wird, 
formen den durchbrochen gearbeiteten flachen Nodus. Über einem 
trichterförmigen, blütengeschmückten Zwischenstück erhebt sich, in einem kleinen 
aus stilisierten Kelchblüten gefertigten Kuppakorb, die glatte Kuppa. Auf die 
Patene ist ein Malteserkreuz graviert, dessen Balkenenden durch Blätter 
miteinander verbunden sind. Der Stiel des Löffelchens ist spiralförmig gedreht und 
schließt mit Akanthusblättern ab.  
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Ein nahezu identischer Kelch wird in Hauset, St. Rochus (WK 96), aufbewahrt, ein 
weiterer in Wijck, H. Martinus (WK 153). 
 
Lit.: Lütkenhaus 1992, S. 95 f., Kat.-Nr. 170 (o. Zuschr.). 
 
113  Maastricht (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde H. Christoforus 
Kelch 
Silber vg., Schmucksteine 
H 20,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870/80 
nicht bez. 
 
Der silbervergoldete Kelch ist neogotischen Formen verpflichtet. Er steht auf 
einem  Sechspaßfuß mit glattem Stehrand und durchbrochenem Vierpaßfries in der 
Zarge. Die Fußoberseite ist mit Gravuren verziert. Alternierend sind eucharistische 
Symbole und Weinranken zu sehen. Den Ranken ist jeweils ein Schriftband 
zugeordnet. Zusammen ergeben sie den Wortlaut „Manna absconditum et Verbum 
caro factum est.“ Eine profilierte Manschette schließt den Fuß ab. Der sechsseitige 
Schaft ist mit Feldern geschmückt, die reliefierte Ranken aufnehmen. Der 
gedrückte Nodus besteht aus gegenständigen Blättern und sechs Rotuli, in die 
durchbrochene schmucksteinverzierte Rosetten eingearbeitet sind. Ein 
Kuppaunterfang mit plastischen Blättern, der abschließend mit einem gerippten 
Band verziert ist, leitet in den Kuppakorb aus aufgesetzten Blattranken über. Ein 
Kuppakorb aus durchbrochen gearbeiteten Blattranken hält die trichterförmige, 
glatte Kuppa.  
Der Kelch befand sich ursprünglich im Besitz der Pfarrgemeinde H. Hart van 
Jezus, Oud-Caberg.  
Sehr ähnliche Kelche befinden sich in der Rekoratskirche in Eupen (WK 78) sowie 
in Ubachsberg, H. Bernardus (WK 47). 
 
Lit.: SKKN, 11, Fotonr. 4.720.1. 
 
114  Malmedy (B)  
Chapelle S. François 
Monstranz 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 64 cm; Dm Fuß 19,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1861 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 1861 
 
Die silbervergoldete Monstranz verfügt über ein rundes, in eine gotisierende 
Zierarchitektur eingebettetes Schaugefäß. Unter den Sechspaßfuß mit profilierter 
Zarge ist die folgende Inschrift graviert: „Donné à l’église des Capucins par Louise 
et Joseph André en mémoire de leur père et mère François André et Cathérine 
Denis ainsi que de leur tante Thérèse André“. Auf den Pässen sind vor punziertem 
Hintergrund Schriftbänder in gravierten Blattranken zu sehen. Diese zeigen 
folgenden Wortlaut: „et fugiant / qui aderunte / a facie tua / Surge Domine / et 
dissipentur / inimici tui.“ Die mit kreuzförmig angeordneten Maßwerkfenstern 
verzierte Schaftmanschette schließt den glatten Schafthals ab. Der in Felder 
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unterteilte, mit Blattranken geschmückte sechsseitige Schaft ist durch einen 
Zapfennodus unterbrochen. Die Spiegel der rautenförmigen Zapfen sind mit 
gegossenen Blüten verziert. Zwei sechsseitige, sich nach oben verbreiternde 
Stücke, leiten in das Schaugefäß über, das auf einen flachen, abgestumpften, 
sechsseitigen Turmhelm montiert ist. Astwerk verbindet Schaft und 
architektonischen Aufbau. Das runde, mit sechs Steinen und emaillierten 
Blütenblättern verzierte Schaugefäß umläuft eine Inschrift: “tabernaculum / suum 
et ipse / tama spons / procedeus de / naiamo (?) suo.“ Die Außenseite des 
Schaugefäßes ist mit einem Rundstab und alternierend kleinem und großem 
dreigliedrigem Blattwerk gerahmt. Seitlich begleitet eine gotische Zierarchitektur 
mit Strebepfeilern, Strebebögen, Fialen und Wasserspeiern das Schaugefäß. An die 
Architektur sind vier Glöckchen angehängt. In der unteren Zone der Architektur 
stehen unter vierseitigen Baldachinen die Statuetten Mariens und eines männlichen 
Heiligen. Unter dem sechsseitigen Mittelbaldachin steht Christus mit der 
Kreuzesfahne. Ein Kreuz mit dreigliedrigem Blattwerk in den Zwickeln schließt 
die Monstranz ab. 
Eine eng verwandte Monstranz befindet sich in Hauset, S. Roch (WK 114). 
 
Lit.: Kunstdenkmäler Eupen Malmedy, S. 311, Fotonr. M 240053’75. 
 
115  Malmedy (B)  
Kathedrale Ss. Pierre, Paul et Quirin 
Pyxis 
Silber vg. 
H 15,4 cm; B 11,9 cm; T 9 cm 
Aachen, M. Vogeno, 3. V. 19. Jh. 
nicht bez. 
 
Die kreuzbekrönte, bogenförmige Pyxis besteht aus vergoldetem Silber. Sie wird 
von vier liegenden Löwen getragen. Vorder- und Rückseite zeigen in einem 
Rahmen aus plastischem Weinlaub eine punzierte Fläche. Auf die Vorderseite ist 
das Christusmo-nogramm graviert, die Seitenflächen überzieht ein Ornament aus 
Maßwerkelementen. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Malmedy, S. 42, Fotonr. M 240110’75.  
 
116 Malmedy (B)  
Kathedrale Ss. Pierre, Paul et Quirin 
Tablett 
Silber 
Tablett L 28 cm; B 20,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 3. V. 19. Jh. 
bez.: M. VOGENO 
 
Das silberne Tablett ist in Form eines Zweipasses gestaltet, dessen Zwickel mit 
kleineren Pässen geschmückt sind. Der Fond ist vertieft, die Fahne mit einem 
Zickzackband verziert. In die dreieckigen Felder sind Pflanzenornamente graviert. 
Die zugehörigen Pollen fehlen. 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Malmédy, S. 42 , Fotonr. M 240107’75. 
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117 Montzen (B) 
 Kath. Pfarrkirche S. Etienne 
Krone 
Silber, Schmucksteine, Perlen 
H 12,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1855 
bez.: Vogeno 13 
 
Die Krone mit hohen Blattzacken besteht aus Silber. Ihr von zwei Schrägbändern 
eingefaßter, punzierter Reif ist mit Schmucksteinen und Perlen verziert. 
Schmucksteine sind unterhalb der acht kleinen und acht großen Zacken zu sehen.  
Schmucksteinverzierte sechsblättrige Blüten bekrönen die kleinen Zacken. Hoch 
aufragendes, dreigliedriges Blattlaub ist den großen Zacken aufgesetzt.  
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Malmédy, S. 44, Fotonr. M 14316’67. 
 
118  Moresnet (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Rémy 
Kelch und Patene 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
Kelch H 22,2 cm; Dm Fuß 16,4 cm; Patene Dm 16,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1861 
bez.: M. VOGENO im Rechteck in der Zarge 
 
Der neogotische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Die profilierte Zarge des 
Sechspaßfußes ist mit einem Blütenfries verziert. Auf die Pässe sind vor 
punziertem Hintergrund Blattranken graviert. Zwischen die Blattranken sind fünf 
Heiligensta-tuetten montiert: „S. Gregorius“, „S. Augustinus“, „S. Maria s.l.c. 
o.p.n.“ (sine labe concepta, ora pro nobis), „S. Ambrosius“ und „S. Hieronymus“. 
Der sechste Paß zeigt ein emailliertes Kreuz und zwei Wappen. Ein mit Blattwerk 
verzierter, von der profilierten Schaftmanschette herabhängender Stern schmückt 
die Grate der Pässe. Plastische Lilien und Maßwerk bestimmen den sechsseitigen 
Schaft. Der flache Nodus setzt sich aus sechs perlenbesetzten Blüten vor blauem 
Email sowie aus gegenständigen Rosetten zusammen. Die Kuppa ruht in einem 
Kuppakorb aus à-jour gearbeitetem Weinlaub mit Trauben. Unter dem Fuß ist 
folgende Inschrift zu lesen: „Guilh. eq. de Résimont de Bempt et uxor eius Sophia 
de Hodiamont de Nean V Calendas Junias anno MDCCCLXI qua die primum 
peregit sacrum eorum filius Victor eccl(esi)ae S. Remigii in Moresnet me 
dederunt.“ 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Aubel, S. 47, Fotonr. M 13954’67. 
 
119  Moresnet (B)  
Katholische Pfarrgemeinde S. Rémy 
Kelch und Löffel 
Silber vg., Schmucksteine 
Kelch H 23,8 cm; Dm Fuß 16,4 cm; Löffel L 7,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1866 
bez.: M. Vogeno fec. in Gravur unter dem Fuß 
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Der Kelchfuß ist zweistufig gegliedert: Über einem profilierten Sechspaßfuß mit 
Kreuzfries in der Zarge erhebt sich ein sternförmiger Aufsatz mit durchbrochenen 
Vierpässen in der Zarge. Auf den Fußrand ist folgende Umschrift graviert: 
„Parochiani in Moresnet Admodum reverendo ac dilecto Dom(ino) Petro Josepho 
Schmetz per V Instra Parocho suo gratidudinis documentum die 17 Septembris 
1866 d. d.“ Auf die Pässe sind perlbandgerahmte Sechspaßmedaillons mit den 
Darstel-lungen der Verkündigung, der Geburt Christi, der Anbetung durch die 
Könige, der Kreuzigung, der Auferstehung mit den Frauen am Grabe sowie der 
Darstellung Christi in der Glorie montiert. Der sternförmige Aufsatz ist mit 
Ranken vor punziertem Hintergrund geschmückt. Gedrehte Säulen mit Wirteln 
zieren die Kanten der sechsseitigen Schaftmanschette, deren Felder durchbrochen 
gearbeitete Blüten aufweisen. Ein Zahnkranzfries schließt die Schaftmanschette ab. 
Der sechsseitige Schaft ist mit Schneußen in rechteckigen Feldern geschmückt. 
Der durchbrochen gearbeitete Nodus setzt sich aus gegenständigem Blattwerk 
zusammen. Diesen umlaufen mandelförmige Felder, deren Zwickel mit Perlen 
verziert sind, sowie kreisförmig gerahmte, perlenbesetzte Blüten. Das in den 
Kuppakorb überleitende trichterförmige Zwischenstück ist mit steinbesetzten 
Blüten verziert. Der Kuppakorb besteht aus filigranem Weinlaub und Trauben. Die 
konische Kuppa umläuft eine Inschrift: „Calicem salutaris accipia et nomen 
Domini invocabo.“ Der zugehörige Löffel schließt mit dreigliedrigem Blattwerk 
ab. Ein identischer Kelch steht in Trier, Domschatz (WK 144). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Aubel, S. 48 , M 13968’67 (o. Zuschr.). 
 
120  Münstereifel (D) 
 Kath. Pfarrgemeinde St. Chrysanthus und Daria 
 Reliquiar 
 Messing, vg., Email, Schmucksteine 
 H 42 cm 
 Aachen, M. Vogeno, 1880 
 nicht bez. 
 
Das messingvergoldete Reliquiar wurde laut Inschrift 1880 dem hl. Chrysanthus, 
dem Patron der Kirche gestiftet. Es steht auf einem rundem profilierten Fuß, der 
von drei Drachenfüßen getragen wird. Ein hoher Ständer trägt die 
sechspaßgerahmte runde Reliquienkapsel. Eine profilierte Schaftmanschette leitet 
in den runden Schaft über. Das untere Schaftstück schmücken gravierte 
Schrägbänder, das obere gravierte Rauten. Plastisch gearbeitete Voluten begleiten 
das obere Schaftstück. Dem flachkugeligen Nodus mit sechs Rotuli, die emaillierte 
Rosetten zeigen, ist an der Ober- und Unterseite jeweils ein plastischer Blattkranz 
aufgesetzt. Sechs Schmucksteine zieren den das Schaugefäß rahmenden Ring. Die 
Paßfelder sind mit durchbrochen gearbeitetem Blatt- und Blütenschmuck gefüllt. 
Die Zwickel der Felder sind mit kleineren perlschnurbegrenzten Pässen hinterlegt, 
die plastische Disteln zeigen. Das Reliquiar ist in Anlehnung an das Sixtus-
Reliquiar im Reimser Kathe-dralschatz entstanden. Ähnliche Arbeiten Vogenos 
befinden sich in Aachen-Burtscheid, St. Johann (WK 52), in der Aachener 
Domschatzkammer (WK 26). 
 
Lit.: Kat. Unna 1987, S. 283, Abb. 156. 
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121  Nieuwenhagen (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde Onze Lieve Vrouw Hulp der Christenen 
Kelch 
Silber vg., Email 
H 20,2 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1871 (Chronogramm) 
bez.: M. Vogeno, 1871 
 
Der silbervergoldete Kelch verfügt über einen runden Fuß, einen flachkugeligen 
Nodus und eine trichterförmige Kuppa. Ein Vierpaßfries schmückt die profilierte 
Zarge. Auf den Fuß sind fünf runde, emaillierte Medaillons montiert mit den 
Darstellungen der Verkündigung, der Geburt, der Kreuzigungsgruppe, den Frauen 
am Grabe und Engel, Christus mit den Buchstaben Alpha und Omega, zwei Engel 
und die vier Wesen. Die Medaillons sind umlaufend mit Kordeln verziert. 
Zwischen den Medaillons ist auf punziertem Grund eine Verzierung aus stilisierten 
Blättern und Trauben angebracht. Der runde Schaft ist mit à-jour gearbeiteten 
Blattmotiven geschmückt; der flachkugelige Nodus mit fünf vorstehenden runden 
Medaillons, die folgende Darstellungen aufweisen: Mannaregen, Opfer Isaaks, 
Opfer Melchisedechs, Emmausgang und Passamahl. Die glatte konische Kuppa 
ruht in einem kleinen Kuppakorb aus Akanthusblättern. Unter dem Fuß ist 
folgende Inschrift zu lesen: „GerarDo KLaVsener, NeVenhagensI, Laeta 
saCerDotII ICbILaea agentI, Dabant Confratres.“ 
Vergleiche die Variationen dieses Kelches in Amsterdam, H. Joannes de Doper 
(WK 66), in Gulpen, H. Petrus (WK 95), in Nijmegen, SJ Kapel Berchmanianum 
(WK 124), in Roosendaal, CSSR (WK 133) und in Steyl, H. Rochus (WK 142).  
 
Lit.: SKKN, 20, Fotonr. 4.79.5. 
 
122 Nieuwenhagen (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde Onze Lieve Vrouw Hulp de Christ 
Missaleeinband 
Silberner Beschlag, Schmucksteine 
L 31cm; B 20 cm 
Aachen, M. Vogeno, letztes Drittel 19. Jahrhundert 
bez.: Vogeno 12 
 
Der Beschlag des Missaleeinbandes ist aus Silber. Entlang des Randes auf der 
Vorderseite des Einbandes sind Blattmotive mit Steinen angebracht. In das 
ausgeschnittene Oval ist ein Kreuz gesetzt. Die Ecken auf der Vorderseite zieren 
die Evangelistensymbole in Medaillons. Auf der Rückseite ist in den Medaillons 
jeweils ein geflügeltes Engelsköpfchen zu sehen. Zwei Klammern mit ovalen 
Blanko-Medaillons dienen dem Verschließen. 
 
Lit.: SKKN, 40, Fotonr. 4.80.1. 
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123 Nijmegen (NL) 
SI Sint Annastraat 173 
Kelch mit Patene 
Gold, Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 19,5 cm; Dm Fuß 15 cm 
Aachen, F. Vogeno, 1933 
bez.: VOGENO im Rechteck, AACHEN im Rechteck unter dem Fuß 
 
Der schlichte romanische Kelch ist silbervergoldet. Auf der Oberseite des runden 
Fußes mit Rippenfries in der Zarge sind vier Medaillons mit den reliefierten 
Darstellungen der Kreuzigungsgruppe, der Anna Selbdritt „St. Anna“, der hl. 
Familie sowie dem vor dem Kind knienden „St. Anton. von Padua“ in gravierten 
Ranken angebracht. Um die Medaillons sind verschiedene Edelsteine angeordnet. 
Zwischen den Medaillons sind kleinere steinverzierte Rundmedaillons zu sehen. 
Eine profilierte Schaftmanschette schließt den Fuß ab. Den runden Schaft 
umlaufen mehrere, zum Teil emaillierte Ornamentbänder. Der flachrunde Nodus 
zeigt auf hervortretenden Rotuli die Evangelistensymbole. Die konische Kuppa 
ruht in einem kleinen Kuppakorb, bestehend aus einem Rippenfries. Den Rand der 
zugehörigen Patene ziert ein Medaillon. 
Bei dem Kelch handelt es sich um eine Stiftung der Familie Krieger an den Sohn, 
der verbunden war mit dem Canisianum zu Maastricht. Die Familie schenkte einen 
Kelch zum Noviziat, zum Philosophicum und anläßlich der Priesterweihe im Jahr 
1933. 
Vergleiche den Kelch in Zeist, Residentie de Breul (WK 158). 
 
Lit.: SKKN, 10, Fotonr. 13.21.22A-23A. 
 
124  Nijmegen (NL) 
SJ Kapel Berchmanianum  
Kelch 
Gold, Silber vg., Email, Niello 
H 20 cm; Dm Fuß 14,5 cm 
Aachen, F. Vogeno, 20. Jh. 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Der Kelch mit rundem Fuß, flachkugeligem Nodus und trichterförmiger Kuppa ist 
silbervergoldet. Der runde Fuß mit profilierter Zarge ist mit eingelegten niellierten, 
mit blauem und weißem Email bestückten Medaillons verziert, die die 
Verkündigung, die Geburt mit Esel und Ochse, die Kreuzigungsgruppe und die 
drei Frauen am Grabe zeigen. Der zylindrische, mit mehreren waagerechten 
Ornamentbändern verzierte Schaft wird durch einen gedrückten Nodus 
unterbrochen, auf dem die vier Evangelistensymbole, in Niello mit Email 
ausgeführt, auf hervorstehenden Rotuli zu sehen sind. In dem kleinen Kuppakorb 
mit Blattmotiven ruht die konische, glatte Kuppa. 
Vergleiche die Kelche in Amsterdam, H. Joannes de Doper (WK 66), in Gulpen, 
H. Petrus (WK 95), in Nieuwenhagen, O.L.V. Hulp der Christenen (WK 121), in 
Roosendaal, CSSR (WK 133), sowie in Steyl, H. Rochus (WK 142). 
 
Lit.: SKKN, 21, Fotonr. 13.34.5, [13.34.6-7]. 
 205
 
125 Olne (B) 
Kath. Pfarrgemeinde S. Sébastien 
Ostensorium 
Silber vg., Email, Schmucksteine  
H 56,5 cm; Dm Fuß 19 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1874 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 
 
Das Ostensorium mit Vierpaßfuß, rundem Schaft, flachkugeligem Nodus und 
Vierpaßschaugefäß in vierpassigem Rankenfeld besteht aus vergoldetem Silber. 
Unter den Fuß ist die Inschrift „VLnAE CIVes hoCCe sIgnVm fiDeI ponVnt“ 
graviert. Die Wulst der hohen profilierten Zarge ist mit einem Akanthusblattkranz 
geschmückt. Der breite Fußhals ist alternierend mit hängendem Akanthus und 
Disteln verziert. Ein Profil leitet in den runden, schlanken Schaft über, auf den ein 
laufender Hund graviert ist. Vier emaillierte, perlbandgerahmte Medaillons mit den 
Darstellungen der Boten bei Abraham, dem Opfer Abrahams, der Mannalese und 
dem Abendmahl bestimmen den Nodus. Zwischen die Medaillons sind längliche, 
seitlich eingezogene Felder mit vegetabilem Ornament punziert. In ihren Zentren 
sind perlenverzierte Blüten zu sehen. Ein Profil und ein darauf stehender 
Akanthusblattkranz aus alternierend kleinen und großen Blättern schließt den 
Schaft ab. Über Astwerk und Weinlaub erhebt sich  das Schaugefäß, das in Form 
eines von einem Quadrat durchbrochenen Vierpasses gestaltet ist. Das Schaugefäß 
ist eingebettet in gegossenes Blattwerk, das von einem weiteren, von einem 
Quadrat durchbrochenen Vierpaß gerahmt ist. Ein Strahlenkranz umschließt diesen 
Rahmen, auf dessen Pässen emaillierte Medaillons mit den Darstellungen der vier 
Evangelisten und den zugehörigen Inschriften angebracht sind. Die 
Evangelistenmedaillons sind gesäumt von steingeschmückten Rahmungen aus 
Perlbändern. In die Zwickel des Strahlenkranzes sind Blüten eingearbeitet, die mit 
Bergkristallen geschmückt sind. Das Ostensorium schließt mit Ast- und Blattwerk 
und einem bekrönenden Kreuz. Das Kreuz, dessen Balken in Dreiblättern enden, 
ist mit einem Perlband und Steinen geschmückt. In seinen Zwickeln sind abermals 
bergkristallverzierte Blüten zu sehen. An den Strahlenkranz sind zwei Kreuze 
gehängt und dem Weinlaub ist eine diamantbesetzte Blüte vorgehängt. 
Die Rückseite zeigt in den Medaillons auf den Pässen die hl. Justin(a) von 
Antiochien, einen seine Jungen nährenden Pelikan, einen Löwen und einen Adler. 
Zwei sehr ähnliche Stücke befinden sich in Boirs, S. Lambert (WK 69) und in 
Wittem, Redemptoristenkloster (WK 155). 
 
Lit.: Rép. phot. Liège, Verviers I, S. 31, Fotonr. M 221500’75 und M 221501’75. 
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126  Otzenrath (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Simon und Thaddäus 
Monstranz 
Silber vg., Niello, Schmucksteine 
H 66,2 cm; Dm Fuß 20 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1883  
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Die neogotische Monstranz mit vierpaßförmigem Schaugefäß in gotisierender 
Zierarchitektur ist silbervergoldet. Über einer profilierten Zarge mit 
durchbrochenem Vierpaßfries erhebt sich der seitlich ausgezogene Sechspaßfuß, 
dessen Kanten mit einem glatten, von der Schaftmanschette herabhängenden Stern 
verziert ist. Auf die ausgezogenen Pässe sind jeweils Weinlaub, Trauben und ein 
Inschriftenband graviert, die zusammen folgenden Wortlaut aufnehmen: 
„SVCCVrre ple IesV fiLIIs eVIs aC DonatorI Iosepha BaeVMgez / ConIVgI 
QVoqVe Mathii. DI KleVen Coelestes trIbVe LaetItIas.“ Die übrigen Pässe sind 
mit Niellos in gravierten Blattranken vor punziertem Hintergrund geschmückt. 
Inschriften betiteln jeweils die niellierten Darstellungen: „Se Nascnes dedit 
sorium“ überfängt die Geburt Christi; die Inschriftenzeile über der 
Abendmahlszene lautet „ConVescens in edulium“; „Se moriens in pretium“ weist 
auf die Kreuzigung hin, und der Himmelfahrt ist „Se regnans dat in praemium“ 
zugeordnet. Maßwerk vor blauem Email ziert die von zwei Profilen gerahmte 
Schaftmanschette. Plastische Akanthusranken in einem Rautenmuster sind den 
sechs Seiten des Schaftes vorgeblendet. Durchbrochene edelsteinbesetzte Blüten 
schmücken die Rotuli des flachrunden Nodus. Zwischen den Rotuli sind vis-à-vis 
angeordnete Vierpässe in Kreisen zu sehen. Das konische, in den architektonischen 
Aufbau vermittelnde Zwischenstück ist mit Blattranken gestaltet. Über einer Zeile 
aus schlanken Maßwerkfenstern erhebt sich das vierpaßförmige Schaugefäß, das 
von einem Blattrankenkranz auf emailliertem Grund gerahmt ist. Sechzehn Steine 
sind dem Paß aufgesetzt. Seitlich des Schaugefäßes erhebt sich eine gotisierende 
Zierarchitektur, die mit einem sechsseitigen Baldachin, der von einem Turm mit 
Kreuz bekrönt wird, abschließt. Unter dem Baldachin steht Maria im 
Strahlenkranz. In die Türme seitlich des Schaugefäßes sind die Statuetten der hll. 
Simon und Thaddäus eingestellt. An die Monstranz sind zwei Maria und Christus 
zeigende Medaillons angehängt. 
Vergleichbare Monstranzen befinden sich in Aachen, St. Marien (WK 54 und WK 
55) und bei den Elisabethinnen (WK 40) sowie St. Adalbert (WK 22), in 
Wahlwiller H. Cunibertusus (WK 150), in Grivegnée Notre Dame de la Visitation 
(WK 94) sowie in Bergheim, St. Remigius (WK 68). 
 
Lit.: PfAO; HBA, S. 1063. 
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127v  Randerath (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Lambertus 
Kelch 
Silber vg. 
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, vor 1862 
bez.: ? 
 
Der neogotische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Auf dem sechsblättrigen 
Fuße befinden sich neben dem Signaculum und der Dedikation die Patrone der 
Kirche: die unbefleckte Jungfrau, Lambertus, Hubertus und Johannes der Täufer. 
Ständer und Kuppa sind nach Bock in den üblichen Formen gearbeitet. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, S. 25, Kat.-Nr. 37. 
 
128  Regensburg (D) 
Domschatz 
Kelch 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 24,3 cm; Dm Fuß 17,6 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1870 
bez.: M. VOGENO im Rechteck, AACHEN im Rechteck 
 
Der silbervergoldete Kelch mit Sechspaßfuß, durchbrochen gearbeitetem Nodus 
und trichterförmiger Kuppa ist der Neogotik verpflichtet.  
Der sechspaßförmige Fuß mit schmalem Stehrand verfügt über eine Zarge mit 
durchbrochenem Vierpaßfries. Die Sechspässe auf dem Fuß sind durch senkrechte 
Stege unterteilt. In die Felder sind Sechspaßmedaillons mit den plastischen 
Darstellungen der Verkündigung, der Geburt Christi, der Anbetung der Könige, 
der Kreuzigung, der Frauen am Grabe und des Jüngsten Gerichtes sind auf dem 
mit gravierten Pflanzenornamenten verzierten Fuß eingestellt. Eckstäbe 
schmücken die Kanten der sechsseitigen Schaftmanschette, in deren Felder 
durchbrochen gearbeitete Rosetten eingelassen sind. Der sechsseitige schlanke, mit 
durchbrochen gearbeitetem Rankenwerk verzierte Schaft wird von einem 
flachkugeligen Nodus unterbrochen. Dieser ist mit plastischem Laubwerk und in 
Kreise eingespannten, plastischen Blüten verziert. Edelsteine schmücken die 
Blüten. Ein Fries aus mandelförmigen Feldern umläuft den Nodus. Die 
Berührungspunkte der Felder sind mit Türkisen verziert. Die mandelfömigen 
Felder zeigen im Zentrum jeweils blütengeschmückte Rosetten. Diese sind mit 
Saphiren, Amethysten und Chrysalithen geschmückt. In einem ebenso reich 
verzierten, durchbrochen gearbeiteten Kuppakorb ruht die glatte, nach unten spitz 
zulaufende Kuppa.  
Ein nahezu identischer Kelch steht in Trier, Domschatz (WK 144).  
 
Lit.: Hubel 1976, S. 103 f., Abb. 53, Kat.-Nr. 19. 
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129v Röhe (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Antonius 
Meßpollengarnitur 
Silber 
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, 1862 
bez.: VOGENO 
 
Die neogotische Meßpollengarnitur ist in Silber gearbeitet. Das zweipassige 
Tablett ist mit Ornamenten verziert. Die Kännchen sind nicht verziert. Vermutlich 
handelte es sich um eine schlichtere Variante der Garnituren in Koblenz, St. Kastor 
(WK 110) und in Rolduc, Katholische Pfarrkirche (WK 131). 
 
Lit. Kat. Aachen 1862, S. 25, Kat.-Nr. 35. 
 
130  Rolduc (NL)  
Kath. Pfarrkirche, Gemeinde Kerkrade 
Reliquiar 
Kupfer vg., Schmucksteine 
H 27,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1900 
bez.: VOGENO im Rechteck, AACHEN im Rechteck 
 
Das Reliquiar mit rundem Fuß, Nodus mit Rotuli und rundem Schaugefäß besteht 
aus vergoldetem Kupfer. Der Fuß mit profilierter Zarge ist glatt belassen. Ein 
Perlrand ist der Fußmanschette aufgesetzt. Der glatte zylindrische Schaft ist von 
einem flachrunden Nodus mit Perlrand und vier aufgesetzten Glassteinen 
unterbrochen. Die runde Reliquienkapsel ist verglast. Ein Band mit Gravuren und 
Glassteinen umläuft die Kapsel. Um das Band ist ein à-jour gearbeiteter Rand mit 
Blattwerk und französische Lilien angebracht. Das Reliquiar wird von einem 
ornamentierten Kreuz bekrönt. 
 
Lit.: SKKN, 233, Fotonr. 4.888.9.  
 
131 Rolduc (NL)  
Kath. Pfarrkirche, Gemeinde Kerkrade 
Meßpollengarnitur auf Tablett 
Silber ? 
Tablett B 28 cm; T 20,5 cm; Meßpollen H 14,5 cm 
Aachen, M. Vogeno,  60-er Jahre des 19. Jahrhunderts 
bez.: Vogeno. Aach. auf dem Tablett 
 
Zweipaßförmiges Tablett mit je einem Kreissegment in den Zwickeln und breitem 
Rand, der mit gravierten Blattmotiven in einem Zickzackband verziert ist. 
Die Meßpollen stehen auf einem runden, profilierten Fuß, bestehend aus einer von 
Perlbändern gesäumten Hohlkehle. Ein kleiner perlbandgerahmter Nodus ist  
ausgesondert. Die umgekehrt balusterförmigen Gefäße sind an der Unterseite mit 
einem Palmettenfries geschmückt. Ein mit Blatt- und Blütenmotiven graviertes 
Zierband umläuft die bauchigen Ampullen; dem Zierband sind Medaillons 
einbeschrieben, die  Engel mit Banderolen mit folgendem Wortlaut zeigen: „Non 
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/ in aqua / solum“, auf der einen Banderole und auf der anderen „sed / in aqua / 
et sanguine“. Am Hals ist jeweils ein ornamentiertes Band mit Rosetten zu 
sehen. Entlang der Oberkante verläuft ein Perlband. Der leicht gewölbte Deckel 
ist mit einer Frucht verziert. Der Henkel hat die Form eines eingerollten 
Drachens. Auf dem Deckel die Bezeichnungen „A“ und „V“. Vergleiche die 
Meßpollengarnitur in Koblenz, St. Kastor (WK 110). 
 
Lit.: SKKN, 201, Fotonr. 4.283.6. 
 
132  Rolduc (NL)   
Kath. Pfarrkirche, Gemeinde Kerkrade 
Krone 
Silber 
H 7 cm; Dm 16 cm 
Aachen, M. Vogeno, vor 1888 
bez.: VOGENO ACH 12 
 
Die Krone in Form eines Reifes ist aus Silber gefertigt. Dem als Zierband 
gestalteten Kronreif sind alternierend stehende Akanthusblätter und C-förmige, 
jeweils von einer Kugel  bekrönte Voluten aufgesetzt. Auf diese sind abnehmbare 
sechszackige Sterne montiert. 
 
Lit.: SKKN, 262. 
 
133  Roosendaal (NL) 
CSSR 
Kelch 
Silber? vg., Schmucksteine 
H 20,8 cm; Dm Fuß 14,5 cm 
Aachen, F. Vogeno, um 1900 
bez.: VOGENO ACH 
 
Der neoromanische Kelch ist silbervergoldet. Auf der Oberseite des runden Fußes 
mit profilierter Zarge sind fünf Medaillons montiert, die die Verkündigung, die 
Geburt, Josef, Ochs und Esel, eine Kreuzigungsgruppe, die Anbetung der Weisen 
sowie den auf dem Regenbogen thronenden Christus mit Alpha und Omega in 
einem Vierpaß, umgeben von den vier Wesen, zeigen. Der zylindrische Schaft ist 
mit waagerechten Ornamentbändern verziert. Auf den fünf Medaillons auf dem 
flachrunden Nodus sind „Sancta Anna“, „Sanct. Joseph“, „Maria“ im 
Strahlenkranz, „Sanct Franc. A.“ (Assisi) und „Sanct. Alph. Lig.“ als Bischof 
dargestellt. Zwischen den Medaillons sind Steine zu sehen. Die konische Kuppa, 
die in einem kleinen Kuppakorb aus durchbrochen gearbeiteten Ranken besteht, ist 
mit zwölf Rundbögen, denen Dreipaßbögen einbeschrieben sind, verziert. 
Vergleiche die Kelche im Amsterdam, H. Joannes de Doper (WK 66), in Gulpen, 
H. Petrus (WK 95), in Nieuwenhagen, O.L.V. Hulp der Christenen (WK 121), in 
Nijmegen, Depot Berchmanianum (WK 124) und in Steyl, H. Rochus (WK 142).  
 
Lit.: SKKN, 20, Fotonr. 10.32.5. 
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134  Roosendaal (NL)  
CSSR 
Monstranz 
Kupfer vg., Silber vg., Lunula und Halterung mit Gold besetzt, 
Schmucksteine  
H 78 cm; Dm Fuß 26 cm; B 23 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1884 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Die aus vergoldetem Kupfer und vergoldetem Silber gefertigte Monstranz besteht 
aus einem schlanken Ständer mit Sechspaßfuß und einer reichen gotisierenden 
Zierarchitektur, die das runde, in einen quadratischen Rahmen eingelassene 
Schaugefäß umschließt, das mit plastischem Blütenschmuck verziert ist. Die 
Monstranz erhebt sich über einem Sechspaßfuß mit Stehrand und vierpaßverzierter 
Zarge. Auf den mit Blattranken und Banderolen gravierten Fuß sind versilberte 
Medaillons montiert, die die Kreuzigungsgruppe, die Auferstehung, Christus in der 
Mandorla mit Maria und Johannes, die Verkündigung, die Geburt Christi und das 
Opfer im Tempel zeigen. Der sechsseitige Schaft ist mit Blattranken geschmückt. 
Den gedrückt-kugelförmigen Nodus umläuft ein steinbesetztes Ornamentband, 
dem sechs blütengeschmückte Rotuli aufgesetzt sind. Auf dem trichterförmigen 
Zwischenstück, das in die Sockelzone der sehr reichen gotisierenden Architektur 
überleitet, ist ein Medaillon mit einem Pelikan zu sehen. Über der Sockelzone ist 
die mit reichem Blatt- und Blütenwerk umgebene und mit Edelsteinen und 
Diamanten verzierte Lunula in einen viereckigen Rahmen eingespannt. In die 
Zwickel des Rahmens sind auf der Vorderseite die Evangelistensymbole, auf der 
Rückseite die vier Personifikationen der vier Paradiesflüsse angebracht. Den Rand 
des Vierecks umläuft folgende Inschrift: „Ecce tabernaculum / dei cum hominibus 
/ [?] / et habitabit cum eis.“ Beidseitig des Rahmens stehen zwei Heiligenfiguren 
unter Baldachinen: ein Bischof (Alfonsus?) und eine weibliche Heilige, die in ein 
Buch weist. Die Rückseite ist analog zur Vorderseite mit den Heiligenstatuetten 
geschmückt: eine schreibende Heilige und eine Heilige mit Buch und hl. Herz 
(= Margaretha Maria Alaloque). Unter dem sechsseitigen Turmbaldachin steht 
Christus mit Siegesfahne. Auf der Vorderseite stehen zu beiden Seiten dieses 
Baldachins zwei Engel mit Schriftbändern mit folgendem Wortlaut: „ecce panis“ 
und „angelorum“. Ein edelsteinbesetztes Kreuz bekrönt die Monstranz. 
Unter dem Fuß ist die Inschrift zu lesen: „I. M. M. Snickers / et uxor eius / A.-M. I. 
van Atteveld / dono dederunt 1884.“  
Der Blütenkranz mit Steinen und Diamanten ist ebenso wie das bekrönende 
Kreuz eine Hinzufügung des 20. Jahrhunderts. 
 
Lit.: SKKN, 36, Fotonr. E 77-5 und 8. 
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135v  Rom (I) 
Vatikanische Bibliothek 
Buchbeschlag, Verbleib unbekannt 
Silber vg. 
H 12 ½ Zoll; B 17 Zoll 
Aachen, M. Vogeno, um 1867 
bez.: ? 
 
Nach einem Entwurf des Architekten Hugo Schneider gestaltete Vogeno die vier 
Ecken des Albums mit zierlichen Beschlägen von vergoldetem Silber und die 
mittleren Flächen des Einbandes mit dazu passenden Rundmedaillons „im 
Hinblick auf die reichen Buchbeschläge des XIV. Jahrhunderts“.496  
 
Lit.: Bock 1867b, S. 162-166. 
 
136 ‘s-Gravenhage (NL)  
SJ Aloysiushuis 
Monstranz 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
H 94 cm; B 33,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1870 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck unter dem Fuß 
 
Die Zylindermonstranz mit Sechspaßfuß, seitlichem Strebewerk und hoch 
aufragendem Turm ist silbervergoldet. Sie steht auf einem seitlich ausgezogenen 
Sechspaßfuß, wobei zwischen die Paßfelder ein Stern geschoben ist. Der Fuß mit 
Stehrand weist in der profilierten Zarge einen Sternfries auf. Auf den Pässen sind 
emaillierte Medaillons mit den Heiligendarstellungen und Namensbanderolen zu 
sehen: Ignatius mit Buch und IHS-Monogramm, Willibrordus als Bischof mit 
Buch und Stab, Petrus mit Schlüssel, Josef mit Lilienstab, Papst Clemens mit 
Tiara, Stab und Anker und Aloysius mit Lilienstab und Kreuz. Gotisierende 
Maßwerkfenster vor blau emailliertem Hintergrund bilden die Schaftmanschette. 
Der sechsseitige Schaft ist mit Rauten und floralen Motiven geschmückt. 
Hervorstehende Vierpaßrosetten zieren den flachkugeligen Nodus. Vom Plateau 
hängen zwei Medaillons hinab, die links den Mannaregen und Moses mit den 
Gesetzestafeln sowie die Errichtung der ehernen Schlange zeigen, rechts Abraham 
und Isaak sowie Melchisedech mit dem Kelch. Ein architektonischer Aufbau 
säumt und bekrönt den Glaszylinder. Rechts und links des Zylinders stehen unter 
Baldachinen Maria und Johannes der Täufer mit Siegesfahne und Lamm und 
oberhalb des Zylinders Christus mit dem hl. Herz. Den Figuren ist oberhalb jeweils 
ein Engel mit Banderole zugeordnet; auf der Banderole steht „Sanctus“. Links von 
Maria steht ein gekrönter Fürst mit Kirchenmodell, rechts von Johannes ein 
Bischof  mit Mitra, Stab und Buch. Ein Kreuz bekrönt die Monstranz.  
Vergleiche die Monstranz in Aachen St. Foillan (WK 42). 
 
Lit.: SKKN 52. Fotonr. 13.16.32-35, [13.16.36]. 
 
 
 
                                                 
496 Bock 1867b, S. 167. 
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137 ‘s-Gravenhage (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 24 cm; Dm Fuß 10 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1882 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck, 13 im Rechteck 
 
Das silberne Faß steht auf Vierpaßfüßen mit Nasen und profiliertem Rand. Am 
Übergang zum Kohlebecken ist ein Perlband angebracht. Das halbkugelförmige 
Kohlebecken ist an vier Seiten abgeflacht. Den abgeflachten Seiten sind 
Halbkugeln aufgesetzt. Sie setzen sich aus einer geschlossenen, mit floralen 
Motiven verzierten Viertelkugel und einer durchbrochen gearbeiteten Viertelkugel 
zusammen, die mit durchbrochen gearbeitetem vegetabilen Schmuck verziert sind. 
Die Viertelkugeln des Deckels sind in Dachgiebel eingestellt. Den Deckel 
schmückt ein achtseitiger Turmaufsatz. Die Turmseiten sind mit Lanzettfenstern 
geschmückt. Eine Kugel bekrönt das Zeltdach. 
Die Handhabe schließt mit einer Kugel mit Ring. 
Vergleiche die Weihrauchfässer in Aachen in der Domschatzkammer (WK 30, 
WK 31) und in St. Peter (WK 62). 
 
Lit.: SKKN 32, Fotonr. 5.372.12. 
 
138 ‘s-Gravenhage (NL)        
Kath. Pfarrgemeinde Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen 
Weihrauchfaß 
Silber 
H 24 cm; Dm Fuß 10 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1882 
bez.: bekröntes V als Importzeichen 
 
Das silberne Weihrauchfaß entspricht bis auf wenige Abweichungen dem unter 
WK 137 angeführten Rauchfaß. Im Unterschied zu obigem Rauchfaß sind die 
Halbkugeln in der unteren Hälfte mit den Personifikationen der vier Paradiesflüsse, 
in der oberen mit durchbrochen gearbeiteten Tiermotiven geschmückt. In den 
Rundbogenfeldern unter den Halbkugeln ist folgende Inschrift zu lesen: „Ioh. 
Leop. Ianssen x Marie Clus. emerente Henriette Raskin. Die XXII. Febr. 
MDCCCLXXXII.“ 
Vergleiche die Weihrauchfässer in Aachen in der Domschatzkammer (WK 30, 
WK 31) und in St. Peter (WK 62). 
 
Lit.: SKKN 32. 
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139  ‘s-Gravenhage (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde Onze Lieve Vrouw Onbevlekt Ontvangen 
Meßpollengarnitur 
Silber (?), tvg. 
Ampullen H 12 cm; Tablett L 27,5 cm, B 21 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1900 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Das zweipassige Tablett ist am Rand mit Blattranken verziert, in die folgende 
Inschrift eingelassen ist: „CHRISTUS LAVIT NOS A PECCATIS NOSTRIS IN 
SANGUINE SUO.“ 
Die Ampullen haben einen vierpaßförmigen Fuß mit Stehrand. In der profilierten 
Zarge ist ein Sternfries zu sehen. Der Hals der Gefäße ist glatt belassen. Unterhalb 
der bauchigen Gefäße ist ein Perlband angebracht. Eine perlschnurgesäumte 
Inschriftenzeile umläuft die Ampullen: „NON IN AQUA SOLUM - SED IN 
AQUA ET IN SANGUINE.“ Auf die bauchigen Gefäße ist jeweils ein 
kreuzförmiges Blattornament graviert. Die oberen Ränder schließen umlaufend mit 
einem Blatt- und Blütenfries ab. Ein jeweils volutenförmiger Griff endet an seiner 
Innenseite in Blatt- und Blütenwerk. Die Deckel fehlen. 
Bei der Garnitur handelt es sich um eine schlichtere Variante der Koblenzer 
Meßpollengarnitur in St. Kastor (WK 110). 
 
Lit.: SKKN 33, Fotonr. 5.372.17. 
 
140  Sittard (NL)   
Kath. Pfarrgemeinde HH Petrus en Michael 
Kelch 
H 23,3 cm 
Silber vg. 
Aachen, M. Vogeno, um 1890 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der silbervergoldete Kelch ist mit Sechspaßfuß, sechseitigem Schaft, Nodus mit 
Rotuli und trichterförmiger Kuppa der Neogotik verpflichtet. Der Kelch steht auf 
einem Sechspaßfuß mit glattem Stehrand und durchbrochen gearbeitetem 
Vierpaßfries in der Zarge. Auf den Pässen sieht man sechspaßförmige 
Emailmedaillons mit den Darstellungen der Verkündigung, der Geburt, der 
Anbetung der Weisen, der Kreuzigungsgruppe, der Frauen am Grabe und Christus 
als Weltenrichter. Auf den Graten ist jeweils ein Knopf befestigt. Die Grate sind 
sternförmig abgeflacht. Der Fuß schließt mit einer Schaftmanschette, die aus 
zwischen Säulen eingespannten blütenverzierten Feldern zusammengesetzt ist. Der 
sechsseitige, mit plastischem Blattwerk verzierte Schaft ist durch einen 
flachrunden Nodus unterbrochen. Gegenständiges Blattornament und 
mandelförmige, à-jour gearbeitete Felder mit einbeschriebenen, steinverzierten 
Rosetten sind Bestandteile des Nodus. Der Kuppakorb, in dem die glatte, konische 
Kuppa ruht, besteht aus à-jour gearbeitetem Blatt- und Blütenwerk. Darin ruht die 
glatte Kuppa.  
Ein ähnlicher Kelch befindet sich in Delft, SJ (WK 71). 
 
Lit.: SKKN, 43, Foto-Nr. 4.559.1. 
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141  Stevensweert (NL) 
Kath. Pfarrgemeinde H. Stephanus te Stevensweert 
Kelch 
Silber vg. 
H 21,8 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1892 
bez.: Vogeno Aachen fec. im Rechteck 
 
Der neoromanische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Der Kelch steht auf 
einem runden Fuß mit Stehrand. Die Fußoberseite ist mit Volutenblattwerk 
verziert. Auf den Fuß sind vier runde in Niello gearbeitete Medaillons montiert, die 
die Kreuzigungs-gruppe, Anna Selbdritt und die hll. Stephanus und Joseph zeigen. 
Der zylindrische Schaft ist mit reliefiertem Blattwerk und Palmettenfries unterhalb 
des Nodus geschmückt. Durchbrochen gearbeitetes Volutenblattwerk mit Steinen 
ziert den flachkugeligen Nodus. Der Kuppakorb besteht aus Palmblattwerk. Auf 
die Kuppa ist folgender Satz graviert: „Calicem salutaris accipiam et nomen 
domini invocabo.“  
Unter dem Fuß ist folgende Inschrift zu lesen: „A. R. Dno J. G. Görtz decimum 
pastoralis muneris lustrum explente, Ecclesiae S. Stephani dicavere Insulani 5 Juli 
1892.“ Görtz war Pastor von St. Stephanus zwischen 1842 und 1892. 
 
Lit.: SKKN, 44. 
 
142  Steyl (NL)   
Kath. Pfarrgemeinde H. Rochus, Gemeinde Tegelen 
Kelch 
Silber vg., Niello 
H 22,5 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1900 
bez.: VOGENO im Rechteck,  ACH im Rechteck 
 
Der Kelch mit rundem Fuß, rundem Schaft, flachkugeligem Nodus und glatter 
Kuppa ist aus vergoldetem Silber gefertigt. Der runde Fuß ist profiliert. Zwischen 
graviertem Blattwerk sind sechs niellierte Medaillons angebracht, die mit 
Perlrändern eingefaßt sind. Der Schaft ist mit Blattmotiven und Perlbändern 
verziert. Auf dem flachrunden Nodus sind fünf runde perlschnurgerahmte 
Medaillons angebracht. Die Kuppa ruht in einem à-jour gearbeiteten Kuppakorb. 
Vergleiche die Kelche in Amsterdam, H. Joannes de Doper (WK 66), in Gulpen, 
H. Petrus (WK 95), in Nieuwenhagen, O.L.V. Hulp der Christenen (WK 121), in 
Nijmegen, SJ, Kapel Berchmanianum (WK 124) sowie in Roosendaal, CSSR (WK 
133).  
 
Lit.: SKKN, 17, Fotonr. 4.44.3. 
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143  Stommeln (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Martin 
Kelch 
Silber vg., weißes, blaues und grünes Email, Schmucksteine 
H 24 cm; Dm Fuß 17,3 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1858 
bez.: M. Vogeno Aquisgr. fec. 1858 in Gravur unter dem Fuß 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Auf dem sechspaßförmigen Fuß mit 
blütenverzierter profilierter Zarge ist umlaufend folgende Inschrift zu lesen: 
„Dabat te eCCLesIae stoMLensI eVoto Laeto sIeben pastor. DILeCto paroCho 
sIeben oVes gratae parocCIae DeDere.“ 
Sechspaßförmige Medaillons in gravierten Ranken vor punziertem Hintergrund 
schmücken die Pässe. Auf den Medaillons sind vor blauem Email die gegossenen, 
reliefierten Darstellungen der Ölbergszene, der Geißelung, der Dornenkrönung, der 
Ecce-Homo-Szene, des Kreuzfalles und der Kreuzigung dargestellt. Der untere 
Teil des sechsseitigen Schaftes ist mit plastischen Baldachinen vor Maßwerk 
verziert. Unter den Baldachinen stehen vor violett emailiertem Hintergrund „S. 
Johannes“, „S. Gerardus“, „S. Martinus“, „S. Josephus“, „S. Maria“ und „S. 
Mathäus“. Der sechsseitige, mit graviertem Rankenwerk geschmückte Nodus ist 
mit vierpaßförmigen Rotuli verziert, die die emaillierten Buchstaben „i h e s u s“ 
tragen. Die Kanten des Nodus sind mit edelsteinbesetzten Blüten verziert, die von 
grün emaillierten Blättern gerahmt sind. Der obere Schaftteil ist mit emailliertem 
Weinlaub und Trauben in Maßwerk gestaltet. Auf dem konischen Zwischenstück 
sind Edelsteine angebracht. Der Kuppakorb besteht aus dreigliedrigem Blattlaub 
und Dreipässen mit diesen eingeschriebenem emailliertem Blattlaub und Trauben. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, Kat.-Nr. 45; Lütkenhaus 1992, Kap. 2.2.1, Anm. 24, Kat.-Nr. 467. 
 
144  Trier (D)  
Domschatz 
Kelch, Patene, Löffelchen 
Silber vg., Email, Schmucksteine 
Kelch H 23 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1867 
bez.: M. VOGENO ACH 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Der sechspaßförmige Fuß mit Stehrand 
ist in der Zarge mit einem durchbrochenen Vierpaßfries verziert. Auf die Pässe 
sind in punzierten Rundmedaillons sechs Sechspaßmedaillons montiert, die in 
Reliefs Darstellungen aus dem Leben Christi zeigen: Verkündigung, Geburt, 
Anbetung, Kreuzigung, drei Frauen am Grabe und Christus als Weltenrichter. Dem 
Sechspaßfuß ist ein Stern mit eingezogenen Wangen aufgesetzt, der in der Zarge 
ebenfalls mit einem durchbrochenen Vierpaßfries verziert ist. Der sechsseitige 
Stern ist mit gravierten Ranken verziert. Eine sechsseitige, an den Kanten von 
Säulen flankierte Schaftmanschette ist mit durchbrochen gearbeiteten Rosetten 
geschmückt. Der sechsseitige Schaft ist mit plastischem Blatt- und Blütenwerk 
verziert. Der Nodus ist aus gegenständigem Blattwerk und einem Fries aus 
mandelförmigen Feldern zusammengesetzt, in die blütenverzierte Rundmedaillons 
eingespannt sind. Der Kuppakorb aus à-jour gearbeitetem Rankenwerk schließt mit 
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einem emaillierten Schriftband ab, das folgenden Wortlaut aufweist: „Calicem 
salutaris accipiam et nomen dommini invocabo.“ 
Die Inschrift unter dem Fuß besagt, daß der Trierer Klerus den Kelch 1867 Bischof 
Matthias Eberhard zu seinem Amtsantritt überreichte. 
Ein fast identischer Kelch steht in Moresnet, S. Remy (WK 119). 
 
Lit.: Inv. Bistum Trier; Unna 1987,S. 245, Kat.-Nr. 14, Abb. 103; Trier 1984, S. 253, Nr. 219, Abb. 
103. 
 
146  Ubachsberg (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde H. Bernardus 
Kelch 
Kupfer vg. 
H 21,3 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870/90  
bez.: VOGENO 
 
Der kupfervergoldete Kelch ist frühneogotischen Formen verpflichtet. Er steht auf 
einem Sechspaßfuß mit Stehrand und profilierter Zarge. Auf drei der mit gravierten 
Weinranken verzierten Pässe ist ein von einem Quadrat durchbrochener Vierpaß 
graviert. In diesem ist u. a. ein Anker dargestellt. Den sechsseitigen Schaft 
schmücken auf die Spitze gestellte gravierte Quadrate. Der abgeflachte Nodus mit 
sechs hervorstehenden Noppen zeigt gegenständige stilisierte Blätter. Der kleine 
Kuppakorb besteht aus dreigliedrigen Blattmotiven und Voluten. 
Sehr ähnliche Kelche werden in der Klosterkirche in Eupen (WK 78) und in 
Maastricht, H. Christoforus (WK 113), aufbewahrt. 
 
Lit.: SKKN, 30, Fotonr. 4.77.9. 
 
146v  Uetterath (D) 
Kath. Pfarrgemeinde St. Mariä Himmelfahrt 
Monstranz, Verbleib unbekannt 
Silber vg. 
o. Abm. 
Aachen, M. Vogeno, vor 1862 
bez. ? 
 
Der Sechspaßfuß zeigt zwischen ziseliertem Blattwerk die hll. Antonius und 
Franziskus sowie auf Spruchbändern die Namen der Geschenkgeber. Die Lunula 
wird von zwei einander abgewandten Engeln getragen. Zu beiden Seiten des 
Glaszylinders stehen zwischen Säulen unter Baldachinen die Statuetten der hll. 
Petrus und Paulus; unter den Baldachinen sind Schellen angebracht. Über dem 
Zylinder erhebt sich zwischen je sechs Säulen in zwei Abteilungen ein Baldachin 
mit den Statuetten der hll. Johannes d. T. und Mariens. 
 
Lit.: Kat. Aachen 1862, Kat.-Nr. 47. 
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147  Uppsala (S)   
Deutsche Gemeinde SJ Uppsala 
Monstranz 
Silber vg., Silber (Figuren), Email, Schmucksteine 
H 62 cm; Dm Fuß 21,5 cm; B 25 cm 
Aachen, M. Vogeno, 19. Jh. 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck  
 
Die neogotische Monstranz mit Sechspaßfuß und einem in eine gotisierende 
Zierarchitektur gebetteten vierpaßförmigem Schaugefäß besteht aus vergoldetem 
Silber. Der Sechspaßfuß mit breitem Stehrand und mit durchbrochen gearbeitetem 
Vierpaßfries in der Zarge ist seitlich ausgezogen. Auf der Fußoberseite sind in 
gravierten Ranken folgende sechs Darstellungen graviert: „B. Joh. Berchmans“ mit 
Regelbuch und Kreuz, „B. Mary M. Alacoque“ mit Buch, darauf das Hl. Herz, 
„S. Rosa de Lima“, „S. Ignatius Loyola“ mit Buch und Gänsefeder, „Franciscus 
Xaver“ mit Kruzifix, „V. Petrus Canisius“ mit Buch, Gänsefeder und Kruzifix. 
Von der sechsseitigen maßwerkverzierten Schaftmanschette hängt ein Stern über 
die Grate des Fußes herab, dessen Spitzen in den Zwickeln des Fußes enden. Die 
Felder des sechsseitigen Schaftes sind mit Blattranken geschmückt. Dies gilt 
ebenso für die zwölf Felder des flachrunden Nodus, der zudem umlaufend mit 
sechs steinbesetzten Blüten verziert ist. Ein sechsseitiger Trichter leitet in die aus 
Maßwerk bestehende Sockelzone des architektonischen Aufbaus über. Im Zentrum 
ist das vierpaßförmige Schaugefäß zu sehen, das von einer aufwendigen 
gotisierenden Zierarchitektur umgeben ist, in die drei Standbilder eingestellt sind: 
Maria, Mann mit Wanderstab (Josef?), hl. Franz Xaver in Superpelliceum. Auf den 
Widerlagern stehen zwei Engel mit Schriftbändern: „Ecce panis“ und 
„Angelorum.“ 
Vergleiche die Monstranzen in Aachen, St. Marien (WK 54, WK 55), in Aachen, 
St. Adalbert (WK 22), Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen (WK 40), in 
Bergheim, St. Remigius (WK 68), und in Wahlwiller, H. Cunibertus (WK 150) 
sowie Grivegnée, Notre Dame de la Visitation (WK 94). 
 
Lit.: SKKN, SJ Depot Nijmegen, 278, Fotonr. 13.3.31-33497 
 
148  Uppsala (S)  
Deutsche Gemeinde SJ Uppsala 
Weihrauchfaß und -schiffchen 
Silber 
Faß H 27 cm; Dm Fuß 10 cm; Schiffchen H 10 cm; B 17 cm 
Aachen, M. Vogeno,  um 1884 (?) 
bez.: VOGENO im Rechteck unter dem Fuß des Fasses 
 
Das Faß verfügt über einen runden, glatten Fuß mit profilierter Zarge. Das 
halbkugelförmige Kohlebecken ist am Rand mit einem durchbrochen gearbeiteten 
Zickzackfries mit eingestellten Schneußen und einem darunter befindlichen 
gravierten Spitzbogenfries mit einbeschriebenen Dreipaßbögen verziert. Der mit 
durchbrochenen Vierpässen gestaltete Deckel ist mit einer gotisierenden 
                                                 
497 Die Monstranz ist im SKKN unter Nijmegen inventarisiert, da sie sich zum Zeitpunkt der 
Inventarisierung noch dort befand. 1989 wurde die Monstranz an die Jesuiten in Uppsala abgegeben. Für 
diesen Hinweis danke ich Herrn Drs. Tim Graas, Nijmegen. 
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Idealarchitektur über sechsseitigem Grundriß geschmückt. An diese schließen 
alternierend drei Annexbauten und kleine Erker an. Ein Helmdach mit 
eingezogenen Wangen bekrönt das Hexagon. Auf dem Fuß ist folgende Inschrift 
zu lesen: „Alph. et ...n Prinsen.“  Diese Inschrift bezieht sich auf mr. Cornelius 
Antonius Josephus Hubertus Prinzen, geb. Helmond 1887(?). Es könnte sich um 
eine Schenkung zum Priesterjubiläum Alphons und Franciskus Prinzen 1884(?) 
handeln.  
Das zugehörige Schiffchen mit rundem Fuß mit profilierter Zarge verfügt über 
einen flachen Klappdeckel mit gravierten Blattmotiven. Dem Deckel sind an den 
Ecken plastische Blattranken aufgesetzt. 
 
Lit.: SKKN, SJ Depot Nijmegen, 292, Fotonr. 13.2.15 (Faß), 13.2.17 (Schiffchen)498 
 
149  Veldwezelt (B)   
Kath. Pfarrgemeinde S. Lambert 
Kelch 
Silber vg., Email, Steine 
H 24 cm 
Aachen, Martin Vogeno, um 1885/90 
bez.: VOGENO 13 
 
Der neogotische Kelch ist silbervergoldet. Der Kelch steht auf einem zweistufigen 
Sechspaßfuß mit glattem Stehrand und durchbrochener Zarge. Auf der Oberseite 
des Fußes sind sechspaßförmige Medaillons mit emaillierten Darstellungen 
angebracht. Gravierte Blattmotive schmücken die sechsseitige Manschette. Die 
Schaftmanschette, deren Kanten mit gedrehten Säulen verziert sind, schließt mit 
einem Zinnenkranz ab. Der sechsseitige Schaft ist von einem Nodus mit 
Blattornament unterbrochen. Der Kuppakorb aus à-jour gearbeitetem Rankenwerk 
schließt mit einem emaillierten Schriftband ab, das folgenden Wortlaut aufweist: 
„Calicem salutaris accipiam et nomen domini invocabo.“ 
Ein nahezu identischer in Evertsoord, O.L.V. Onbevlekt Ontvangen (WK 85). 
 
Lit.: Fotorep. Limburg, Bilzen, S. 35, M 49501’71. 
 
150  Wahl- en Nyswiller (NL)   
Kath. Pfarrgemeinde H. Cunibertus 
Monstranz 
Silber 
H 55 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1870 
bez.: Vogeno im Rechteck, 1870 im Rechteck 
 
Die silbervergoldete Turmmonstranz auf hohem Ständer  zeigt ein von reichem 
Strebewerk begleitetes Vierpaßschaugefäß. 
Der sechspaßförmige Fuß mit Stehrand und mit durchbrochenem Vierpaßfries in 
der Zarge ist seitlich ausgezogen. Unter dem Fuß ist eine Inschrift zu lesen: 
„MUnUs FreDerICI CUnIbertI Snakkers CailibIs.“Auf dem Fuß sind sechs 
                                                 
498 Das Weihrauchfaß mit Schiffchen findet sich für Nijmegen  inventarisiert, da es sich zum Zeitpunkt der 
Inventarisierung ebendort befand. Seit 1989 befindet sich dieses Ensemble in Uppsala. Für diesen Hinweis 
danke ich Herrn Drs. Tim Graas, SKKN Nijmegen. 
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Medaillons mit Heiligendarstellungen angebracht. Von der mit gotisierendem 
Maßwerk verzierten Schaftmanschette hängt – dem Verlauf der Grate folgend – 
ein Stern herab. Der sechsseitige Schaft ist mit plastischem Blattwerk verziert. Der 
abgeflachte Nodus ist in zwölf Felder unterteilt, die mit Blattwerk gestaltet sind. 
Auf einem den Nodus umlaufenden Fries sind sechs blütengeschmückte Rosetten. 
Ein trichterförmiges Zwischenstück leitet in eine maßwerkverzierte Sockelzone 
über. Darin ruht das vierpaßförmige Schaugefäß. Oberhalb der Sockelzone ist 
gotisierendes Strebewerk zu sehen, das mit einem sechsseitigen Turm schließt. In 
den Baldachin unter dem Turm ist Christus in der Mandorla eingestellt. Zur linken 
des Schaugefäßes steht Karl der Große, zur rechten eine weibliche Heilige. Ein 
Kreuz bekrönt die Monstranz. 
Vergleichbare Monstranzen befinden sich in Aachen, St. Marien (WK 54, WK 55), 
in Aachen, St. Adalbert (WK 22), Ordensgemeinschaft der Elisabethinnen (WK 
40), in Bergheim, St. Remigius (WK 68) und in Uppsala, SJ (WK 147) und 
Grivegnée, Notre Dame de la Visitation (WK 94). 
 
Lit.: SKKN, 8, Fotonr. 4.44.7. 
 
151  Welten (NL) 
Kath. Pfarrgemeinde H. Martinus 
Index 
Silber 
H 34 cm 
Aachen, M. Vogeno, um 1860 
bez.: VOGENO 13 
 
Der durch einen Wirtel gegliederte Stab schließt am oberen Ende mit einem 
akanthusverzierten Knauf ab, dem eine Faust mit gestrecktem Zeigefinger 
aufgesetzt ist. 
Vergleiche den Indexstab in Eupen, St Nikolaus (WK 83). Der Stab ist nach dem 
Vorbild eines Index gearbeitet, der sich im Aachener Domschatz befindet. 
 
Lit.: SKKN, 53. 
 
152  Wien (A)  
Österreichisches Museum für Angewandte Kunst 
Ziborium 
Silber vg., Niello, Perlen, Schmucksteine 
H 39 cm; Dm Fuß 16 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1865 
bez.: M VOGENO in der Zarge 
 
Das silbervergoldete Ziborium ist der Neoromanik verpflichtet. Auf dem runden 
Fuß, der mit punziertem vegetabilem Ornament und Steinen in der Zarge verziert 
ist, sind acht zungenförmige, perlschnurgerahmte Felder zu sehen, die die 
niellierten Personifikationen der Seligpreisungen zeigen. Zwischen den Zungen auf 
dem Fuß sind plastische Blattranken, Blüten und Amethyste zu sehen. Gegossene 
Trauben- und Blütenranken hängen vom Fußhals herab, über dem sich der Schaft 
erhebt. Letzterer ist mit Friesen aus dreigliedrigem Blattwerk und mit emaillierter 
Flecht-bandornamentik verziert. Der Nodus besteht aus Filigranranken, Blüten und 
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vier runden Medaillons. Die Medaillons lassen das Opfer Abrahams, das Opfer des 
Königs Melchisedech, das Passahfest und die Bundeslade mit dem Mannagefäß 
erkennen.  
Die weit ausladende Kuppa umläuft ein Fries mit zwölf, die Halbfiguren der 
Apostel rahmenden Rundbögen sowie folgende Inschrift: „+ REX / SEDET / IN / 
CENA / TVRBA / CINCTVS / DVODENA / SE / TENET / IN MANIBVS / SE / 
CIBAT / IPSE / CIBVS.“  
Der Deckel ist am Rand mit stilisierten Blattranken und zwölf alternierend 
aufgesetzten Steinen und Perlen verziert. Über dem Rand erheben sich zwölf 
Rundbögen, denen Engel einbeschrieben sind. Die Engel tragen Inschriftenbänder, 
die auf zwölf Tugenden verweisen. Der Deckel besteht aus zwölf gewölbten 
Segmenten, die durch blattwerkverzierte Stäbe gegeneinander abgesetzt sind. Die 
Segmente sind mit nielliertem stilisierten Blatt- und Blütenwerk geschmückt. Ein 
Blattkranz schließt die Dachfläche ab, über der sich, in Analogie zum Nodus, ein 
aus Filigran und vier Medaillons gestalteter Knauf erhebt. Auf den Medaillons sind 
die vier Evangelistensymbole dargestellt. Ein sich für seine Jungen opfernder 
Pelikan in einem Nest schließt den Deckel ab.  
Ein nahezu identischer Kelch befindet sich in der Domschatzkammer Aachen (WK 
24). 
 
Lit.: MAK 84/1866; MÖM, 1. Jg., 1865, 9, 104: Bock 1866 II, S. 137 ff.; Kat. Wien 1964, S. 95, Nr. 
340; Buschhausen 1980, Tf. 18 (S. 40), Tf. 19 u. 21 (S. 44), Tf. 25 (S. 52); Legner 1982, Nr. 399; 
Kat. Wien 1996, S. 455 f., Abb. 11.8. 
 
153 Wijck/Gemeinde Maastricht (NL)  
Kath. Pfarrgemeinde St. Martinus 
Kelch mit Patene 
Silber vg., Schmucksteine 
Kelch H 23 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1878 
bez.: ACH Vogeno 
 
Der sechspaßförmige Fuß mit ausgezogener Standfläche und durchbrochen 
gearbeitetem Vierpaßfries in der Zarge schließt mit einer profilierten 
Schaftmanschette ab. Auf der Fußoberseite sind zwischen Blattranken folgende 
gravierte Darstellungen zu sehen: Maria, Martinus, Joseph, hl. Herz, Paulus und 
Dominicus. Der Fußhals besteht aus einer sechseckigen profilierten Platte mit 
Rosettenbesatz. Dem sechsseitigen Schaft ist Maßwerk aufgesetzt. Der abgeflachte 
Kugelnodus ist aus à-jour gearbeiteten Blattmotiven und Steinen 
zusammengesetzt. Ein Rosettenrand, ein Profil und aufgesetzte Weinranken bilden 
den Kuppakorb, in dem die konische glatte Kuppa ruht. 
Unter den Fuß ist folgende Inschrift graviert: „IVbILantI DeCano Van Laer Laeta 
DeDIt paroChIa WIIkensIs.“ 
Vergleichbare Kelche stehen in Hauset, St. Rochus (WK 96) und in Lechenich, St. 
Kilian (WK 112). 
 
Lit.: SKKN, 53, Fotonr. 4.488.12. 
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155  Wittem (NL)  
Redemptoristenkloster  
Kelch mit Patene 
Kelch H 21 cm; Patene Dm 15,5 cm 
Silber vg. 
Aachen, M. Vogeno, 1874 
bez.: VOGENO im Rechteck 
 
Der neoromanische Kelch besteht aus vergoldetem Silber. Auf dem Sechspaßfuß 
mit profilierter Zarge sind gravierte Medaillons zwischen Blattwerk zu sehen. Die 
Medaillons zeigen das Kreuz in der Mandorla und eine Banderole mit dem Text 
„in cruce salus“, ein Wappen, das einen von drei Rosen begleiteten Körper und 
einen Helm zeigt (= de Rosen), sowie die Büsten der hll. Victor, Augusta, 
Wilhelmus und Georgius (Joris). Die profilierte und mit durchbrochenen 
Vierpässen verzierte Schaftmanschette schließt mit einem Zinnenkranz ab. 
Filigranes Blatt- und Blütenwerk schmückt die Felder des sechsseitigen Schaftes. 
Dem flachrunden Nodus sind sechs untereinander verbundene Rotuli aufgesetzt, 
die in Reliefs Christus Salvator, Johannes den Täufer, Apostel, Ecclesia, 
Bartholomäus und den Evangelist Johannes zeigen. Zudem zieren zwölf 
durchbrochen gearbeitete Rotuli den Nodus. Der kleine Kuppakorb setzt sich aus 
Rankenwerk zusammen. Er trägt die konische, glatt belassene Kuppa. 
Unter dem Fuß ist folgende Inschrift zu lesen: „In piam memoriam defunctis 
Guilelmi baronis de Rosen conv. S. Redempt. in Wittem calicem hunc vidua mater 
obtulit A.D. 1874.“ Anhand der Inschrift läßt sich feststellen, daß der Kelch ein 
Geschenk der Mutter des Baron Guillaume de Rosen (1846–1872) war, Marie 
Auguste J. A. H. A. de Rosen, Witwe des Leopold Joseph Victor de Rosen, als 
Andenken an den Verstorbenen. 
Die Patene ist bis auf ein graviertes Lilienkreuz in einem Vierpaß glatt belassen. 
Ein nahezu identischer Kelch befindet sich in Grefrath, St. Mariae Himmelfahrt 
(WK 96), ein verwandter in Amsterdam, H. Augustinus (WK 97). 
 
Lit.: SKKN, 159, Fotonr. 10.64.4A. 
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156  Wittem (NL)  
Redemptoristenkloster 
Monstranz 
H 76 cm; B 37 cm 
Silber, Silber vg., Kupfer vg., Email, Schmucksteine 
Aachen, M. Vogeno, 1885? 
nicht bez. 
 
Die Monstranz mit Vierpaßfuß und vierpaßförmigem Schaugefäß, das in einen 
Rahmen aus einem Vierpaß und durchdringendem Quadrat besteht, ist 
silbervergoldet. Auf der Wölbung des Vierpaßfußes mit Blattrand sind neun ovale 
Edelsteine, sieben ovale Amethyste und gravierte Medaillons angebracht. Diese 
zeigen einen vor einer Monstranz knienden Bischof (Alfons?), eine vor dem Kind 
in der Krippe kniende Heilige, eine kniende Heilige vor der Erscheinung Mariens 
und eine vor dem Kreuz kniende Heilige. Auf dem oberen Teil des Fußes sind 
Blattmotive zu sehen. Gravierte Ornamentbänder schmücken den runden Schaft. 
Die Rotuli des Nodus zeigen Passahfest, Mannaregen, Emmausgang und Opfer des 
Abraham. Das vierpaßförmige Schaugefäß ist einem Rahmen eingepaßt, der aus 
einem Vierpaß und einem diesen durchdringenden Quadrat besteht. In Filigran 
gearbeitete silberne Ranken zieren die Rahmenfläche. Darin sind emaillierte 
Medaillons in Filigranrahmen zu sehen, die die Evangelistensymbole zeigen. Das 
Schaugefäß ist mit roten Steinen und vier aufgesetzten diamantverzierten 
Ornamenten geschmückt, der äußere Rahmen zeigt ebenfalls Edelsteinschmuck. 
Ein Blattkranz schließt den Rahmen nach außen ab. Der Rahmen ist mit Strahlen 
und stilisierten Ranken hinterlegt, denen Steine aufgesetzt sind, links und rechts 
Amethyste, unten zwei goldene Ohrringe und als Bekrönung ein Blattornament mit 
zwei Blutkorallen, woran ein älterer Zierrat aus Gold und Silber – besetzt mit 
Diamanten – hängt. Ein Kreuz mit älteren Rosendiamanten schließt die Monstranz 
ab. Die Lunula ist mit fünf Edelsteinen, mit Diamanten und Rubinen, besetzt. 
Eine vergleichbare Monstranz wird in Boirs, S. Laurent (WK 69), aufbewahrt, eine 
weitere in Olne, Saint-Sébastien (WK 125). 
 
Lit.: SKKN , 203, Fotonr. 10.16.5. 
 
157  Wonck (B)  
Kath. Pfarrgemeinde S. Lambert 
Kelch, Patene und Löffel 
Silber vg., Email, Perlen, Schmucksteine 
Kelch H 21 cm; Dm Fuß 15,5 cm; Patene Dm 14,4 cm; Löffel L 8,7 cm 
Aachen, M. Vogeno, 1882 
bez.: VOGENO im Rechteck, ACH im Rechteck 
 
Der neoromanische Kelch mit rundem Fuß und ausladender Kuppa besteht aus 
vergoldetem Silber. Die Zarge des runden, gestuften Fußes ist mit Steinen 
geschmückt. Blattranken vor graviertem Hintergrund zieren den Fußrand. Eine 
Stufe leitet über in sechs silbergefaßte emaillierte Medaillons mit den 
Darstellungen der Verkündigung, Geburt, Anbetung, Kreuzigung, Frauen am 
Grabe und Christus in der Mandorla. Steine, gerahmt von Blattwerk zusammen, 
sind zwischen den Medaillons zu sehen. Spitz zulaufende niellierte Zungen 
schmücken den in Blattlaub endenden Schafthals. Der runde, symmetrisch 
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gestaltete Schaft setzt sich aus einem perlbandgesäumten Fries aus Blatt- und 
Blütenwerk, die in Filigran gearbeitet sind, und einem aus ebenfalls 
perlschnurgerahmten Fries aus Steinen und gedrückten Blüten. Die Inschrift unter 
dem Fuß weist den Kelch als Geschenk des Gerardus Scheen an seinen Sohn, 
Pastor Joseph Scheen, aus: „Gerardus Scheen me dedit filio suo Josepho sacerdoti 
uncto die 3a Junii 1882 oret pro eo.“  
Auf die silbervergoldete Patene ist eine Medaillon graviert, dem ein graviertes 
Kreuz einbeschrieben ist. Zwischen den Kreuzbalken sind gravierte Ranken zu 
sehen. 
Der schlichte Löffel schließt mit einem Dreiblatt in Kreuzform ab. 
Einen nahezu identischen Kelch fertigte Vogeno für Aachen, St. Adalbert (WK 
20). 
 
Lit.: Rép. phot., Liège,Fexhe-Slins, S. 64, Fotonr. M 82226’71. 
 
158  Zeist (NL)  
SJ, Residentie de Breul 
Kelch mit Patene 
Silber vg., Schmucksteine 
H 19,5 cm; Dm Fuß 14,5 cm 
Aachen, F. Vogeno, 1933 
bez.: Vogeno, Aachen unter dem Fuß 
 
Der neoromanische, silbervergoldete Kelch steht auf einem runden Fuß. Über der 
profilierten Zarge mit Rippenfries sind auf der Oberseite in vier gravierten 
Rundmedaillons folgende Darstellungen zu sehen: Anna Selbdritt und Josef, 
Aloysius Gonzaga SJ mit Lilienstab und Kreuz, Stanislaus Kostka SJ mit Kreuz 
und Johannes Berchmans mit Kreuz und Regelbuch, Franz Xaver mit Kreuz und 
Alphons Rodriguez(?) mit Rosenkranz und Kreuz, Ignatius von Loyola mit Buch 
und Willibrordus mit Mitra und Stab, ein kniender Engel mit Banderole und darauf 
„Catvicum“. Auf den glatten Schafthals folgen eine profilierte Schaftmanschette 
und der zylindrische Schaft mit Ornamentbändern. Der ausladende,  flachrunde 
Nodus ist umlaufend mit einem Perlband und vier Rundmedaillons verziert. Die 
konische, glatte Kuppa ruht in einem kleinen Kuppakorb, der aus einem 
Rippenfries besteht. 
Vergleiche den Kelch in Nijmegen, SJ, Sint Annastraat 173 (WK 123). 
 
Lit.: SKKN SJ Depot Nijmegen, 230, Fotonr.13.43.12 [13.F.17, 19, 21]. 
 
ANHANG 
 
STAMMBAUM DER FAMILIE VOGENO 
 
Dominicus Vogeno  ∞   Gertrud Scholl 
 
 
 
Franz Wilhelm  Maria Katharina  Johann Heinrich   Maria Theresia   G[ertrud?].  
1789/90-18.6.1864  1790/91-25.2.1860  1793-16.10.1865  1795/96-11.8.1860   ? - zw. 1806 u. 1812 
          ∞ 
        Anna Maria Schiffers  
        ? - nach 1870         
 
 
 
Hubert Martin Joseph  Franz Dominic  Maria Josepha  Maria Theresia 
    13.5.1821-19.10.1888    12.10.1822-1872       18.7.1824- ?        2.2.1828-13.6.1908  
        ∞          ∞ 
    Carolina Schütteler         Heinrich Steenaerts 
    27.4.1824-20.10.1903        26.6.1822-7.3.1906 
 
 
 
 
Maria Maria    Maria     Maria  Maria  Maria  Maria   Maria  
Emerentia   Anna     Josephina     Theresia  Theresia Franz   Henriette  Franz   
Carolina   Louise    Francisca          Henriette   Rosa  Joseph     Hubert 
1856-?    2.10.1857-?    25.10.1858-?    23.10.1859  3.5.1863-? 18.6.1864-? 4/1866-7.7.1866 1.7.1868-? 
 -11.8.1860   
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